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DE L’ART EN ITALIE-,. 


AVANT LE SEIZIÈME SIECLE 


JUSQU’A FRA ANGELICO DE FIESOLE 


Une étude sommaire et trop générale des manifes- 
tations de l’activité humaine jette l’esprit dans de 
douloureuses perplexités. A certains moments de l’his- 
toire , les labeurs de générations entières semblent 
perdus, et le trésor de science et de vérité, si obstiné- 
ment amassé pendant des siècles, est abandonné à de 
désastreux retours d’ignorance. Le fanatique ou le bar- 
bare qui brûle les livres de la sagesse humaine et 
qui brise les chefs-d’œuvre de l’art, qui oublie des 
exemples sublimes, qui dépossède l’esprit et livre le 
gouvernement de son être à la brutalité des instincts 
naturels; qui, doué de conscience, de sentiment, de 
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raison, se rue sur des civilisations avancées pour les 
anéantir, appartient-il à la race de ces hommes attachés 
à bien faire, qui devaient espérer que leurs œuvres, si 
chèrement payées par tant de sueurs, de larmes et de 
sang, ne périraient pas ? Et comment transmettrait-il 
à ses fils ce dont il ne connaît ni l’importance, ni la 
beauté, ce dont il n’a pas même gardé la mémoire? 
Ces temps néfastes, où toute tradition du passé semble 
perdue, sont-ils la mort de la civilisation ou une pré- 
paration nécessaire à une vie plus parfaite, et les con- 
vulsions d’une nouvelle naissance ? 

A considérer les choses au point de vue du temps, 
relativement si éclairé, où nous vivons, il peut sem- 
bler, en effet, que les dix siècles qui séparent la déca- 
dence de l’Europe ancienne de la renaissance italienne 
sont couverts d’une complète obscurité. Il est certain, 
cependant, que la vie ne se tarit pas plus dans les 
sociétés que dans la nature; que le fil de la tradition 
et des progrès humains disparaît par moments et 
s’égare sans se perdre ni se rompre. Car sans parler 
du christianisme, qui poussait, dès l’époque dont je 
parle, les profondes et puissantes racines du monde 
moderne, il est facile de discerner, dans ces ténèbres, 
des formes anciennes qui se traînent avant de mourir 
ou se modifient ; des formes nouvelles qui s’élancent 
dans des directions inconnues jusque-là; et dans le 
ciel tragique de ces temps barbares, à la fois les lueurs 
sinistres d’un incendie qui s’éteint et les palpitations 
lumineuses d’un jour nouveau. 

Cependant, encore aujourd’hui, on ne peut étudier 
aucune des trois ou quatre grandes directions dans 
lesquelles l'homme a poursuivi la science et la vérité, 
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sans éprouver un granrl trouble et sans se sentir le 
cœur serré. Nous sommes encore loin du but. Bien 
des générations périront encore à la peine ; bien des 
héros obscurs ou fameux se coucheront découragés 
dans leurs tombeaux. Les sciences sont nées d’hier; 
les arts, après avoir à deux reprises touché presque 
la perfection, sont retombés au-dessous de leur ni- 
veau ; les littératures imitent plus qu’elles ne créent; 
la solution des problèmes de la vie sociale et de ceux 
même de la vie morale est cherchée aux pôles oppo- 
sés. Et pourtant, ce que le peu que nous sommes a 
coûte d’efforts inouïs fait frémir. 

Quand , en remontant à l’origine du développe- 
ment des arts et des sciences modernes, on fait l’in- 
ventaire de ce qui avait été conservé des conquêtes 
du passé, on ne trouve qu’un amas confus de mer- 
veilles et d’objets sans valeur, comme ce que sauve- 
raient d’une catastrophe subite des hommes pris de 
terreur, qui emporteraient de leurs richesses, au ha- 
sard, ce qui leur tomberait sous la main, le pire 
autant que le meilleur. La conquête de la Grèce par 
Rome avait fait affluer en Italie une foule d’ouvriers 
habiles qui y apportèrent les traditions de leur pays, 
mais qui ne tardèrent pas à se laisser entraîner et 
corrompre parla décadence générale. La petite église 
de Santa Costanza qui servait de baptistère à Sainte- 
Agnès avant de devenir la chapelle sépulcrale des deux 
filles de Constantin, Hélène et Constance, le chœur de 
San Lorenzo fuori le Mura, qui date du règne du 
premier empereur chrétien 1 , ne présentent aucun 


1 . Le baptistère de Saint-Jean-de-Latran passe aussi pour ap- 
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caractère qui leur soit propre et qui annonce que 
la religion nouvelle dut avoir un art qui lui appar- 
tiendrait. C’est à ce moment, d’ailleurs, qu’il faut 
rapporter la destruction de la plupart des monuments 
d’art de l’antiquité. Le règne tolérant de Constantin, 
qui, tout sectateur de la religion nouvelle qu’il était, 
se laissait adorer dans les temples païens, est suivi de 
ceux de Théodose et d’Honorius, qui poursuivirent 
le culte de Jupiter avec l’acharnement que les pre- 
miers empereurs avaient montré contre celui du 
Christ. Tout ce qui rappelait le paganisme fut aveu- 
glément sacrifié à la crainte de laisser quelques traces 
d’une religion qui déifiait la matière, et qui faisait de 
la beauté l’objet suprême de ses aspirations. Grégoire 
le Grand acheva l’œuvre de Théodose. C’est donc à tort 
qu’on accuse les barbares de ces destructions ; ils ne 
trouvèrent en Italie que des ruines ', et il est probable 
qu’ils se fussent peu inquiétés de conserver ou d’anéan- 
tir des objets dont ils ne comprenaient ni la valeur, 
ni les dangers. 

Lorsque le christianisme triomphant remplaça l’ido- 


partenir à cette époque; mais, d’après le témoignage d'Anastase, 
il n’aurait été construit qu’au milieu du v« siècle par Honorius. 

1. Ceci, bien entendu, ne doit être pris que dans un sens gé- 
néral. Tout absolument n’avait pas été détruit. On sait, en effet, 
par le témoignage des auteurs contemporains, que Genseric, après 
avoir pris et pillé Rome, emporta un certain nombre de statues 
et autres objets d'art qu’il destinait à l’embellissement de sa ré- 
sidence de Carthage, mais qui périrent durant la traversée. Un 
assez grand nombre d’ouvrages remarquables se conservèrent il 
Constantinople jusqu’à la prise de cette ville par les Croisés en 
1204. On croit même que le Jupiter de Phidias ne fut détruit qu’à 
cette époque. 
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latrie et que des jours comparativement tranquilles 
et heureux succédèrent aux épreuves terribles qu’il 
avait traversées, presque tous les monuments de la 
sculpture antique que nous possédons aujourd’hui 
étaient enfouis sous les ruines des temples et des pa- 
lais qu’ils avaient ornés. Quelques tombeaux avaient 
cependant échappé à la destruction : ceux entre au- 
tres de Tarquinia et des Nasons; et il est évident qu’ils 
servirent de modèles aux bas-reliefs de l’arc de 
triomphe de Constantin 1 , à ceux des sarcophages de 
sainte Constance, de Junius Bassus et à d’autres ou- 
vrages assez considérables conservés pour la plupart 
au Vatican. L’idée chrétienne est à peine sensible 
dans ces prefniers essais de l’art nouveau. Des person- 
nages mythologiques s’y trouvent mêlés aux scènes 
de l’Évangile et se rencontrent dans des compositions 
où ils n’ont assurément que faire. Les expressions 
sont peu marquées, la physionomie générale est indé- 
cise et sans caractère personnel. La composition, par 
contre, est supérieure à ce qu’elle deviendra plus 
tard. Mais à mesure qu’on s’éloigne de ces premiers 
temps, que le style s’affaiblit, que les dernières tradi- 
tions léguées par la décadence romaine à l’art nou- 
veau se perdent et s’effacent, la pensée nouvelle se 
fait jour. La beauté disparaît, et les figures ne pré- 
sentent plus rien qui rappelle l’idéal antique ; mais les 
expressions se précisent, le caractère spiritualiste et 


1 . Je ne parle que des bas-reliefs originaux, et non de ceux ap- 
partenant à l’arc de triomphe de Trajan, et que Constantin fit 
concourir à la décoration du sien. 11 est à remarquer qu'ayant le 
choix entre de bons ouvrages et de mauvais, les artistes de ce 
temps ont imité ceux-ci plutôt que ceux-là. 
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ascétique du christianisme naissant s’accuse, et sou- 
vent avec une énergie singulière ; les expressions de- 
viennent saisissantes, et des ouvrages qui ne frappent 
d’abord que par leur barbarie finissent par agir forte- 
ment sur l’esprit de celui qui les étudie sans parti 
pris de les dénigrer. 

Ainsi, à l’origine, perfection relative des ouvrages 
d’art, sous l’influence des souvenirs de l’antiquité, 
puis, de siècle en siècle, et à travers bien des incer- 
titudes, aspiration vers un but nouveau, élimination 
ou plutôt ignorance et oubli des traditions et des 
moyens classiques, infériorité apparente des résultats. 
En dehors de ce double mouvement qui , tout con- 
tradictoire qu’il peut paraître, se laisse bien claire- 
ment discerner, il serait imprudent et présomptueux 
de chercher à classer avec quelque précision des faits 
isolés et peu nombreux, et il n’y aurait ni bonne foi, ni 
profit à céler des hésitations qui sont le caractère même 
de ce temps. Du commencement à la fin de cette longue 
et navrante période, pendant ce mystérieux crépus- 
cule qui sépare la Renaissance de l’antiquité, les évé- 
nements se suivent sans paraître s’enchaîner. Us vont 
au hasard comme emportés par un vaste fleuve, sans 
direction fixe et presque sans courant. Leur marche 
est indécise, irrégulière, obscure, et souvent contra- 
dictoire comme celle des aveugles éléments, et il ne 
faut pas s’étonner que les arts partagent leur des- 
tinée. 

Le culte nouveau ne garda du paganisme que les 
monuments qui pouvaient être appropriés à son 
usage. Les temples païens n'étaient que des sanctuai- 
res habités par le dieu et par le prêtre ; ils n’auraient 
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pu contenir la foule des fidèles que le dogme chrétien 
admettait à participer aux mystères. La plupart d’en- 
tre eux avaient été détruits dans les premiers trans- 
ports d’un zèle aveugle, et ceux qui restaient debout 
ne rappelaient que des souvenirs détestés. On leur 
préféra les basiliques, vastes monuments qui conve- 
naient par leurs dimensions et par la simplicité de 
leur ornementation au culte nouveau. Ces basiliques 
étaient des tribunaux, et le peuple avait l’habitude de 
s’y réunir, soit pour entendre les plaidoiries, soit pour 
parler d’affaires après l’audience. Ce n’est donc qu’à 
une simple convenance qu’il faut attribuer la forme 
des premiers temples chrétiens. Il est probable que, 
jusqu’au quatrième siècle, les chrétiens, persécutés et 
poursuivis, obligés de changer à chaque instant leurs 
lieux de culte, n’eurent ni les moyens, ni l’imprudence 
de les orner. Mais aussitôt après l’adoption de la basi- 
lique comme temple d’une religion tolérée ou reconnue, 
sa forme fut modifiée d’une manière caractéristique, 
la cathedra, c’est-à-dire le siège épiscopal, remplaça 
le tribunal ; la chaire était dans la nef comme aujour- 
d’hui; l’autel fut placé vers le fond de l’édifice, sous 
l’arc du milieu, qu’on nomma « arc triomphal. » A 
l’ordinaire, une poutre dorée ou argentée, coupant 
le cintre, supportait une statue du Christ . Enfin, il est 
vraisemblable que, de très-bonne heure, on décora 
les parois du monument de peintures et de mosaïques. 
Ces modifications se firent sans doute peu à peu; les 
dates et les caractères précis en sont mal connus. Je 
ne m’y arrête pas, préférant rechercher quelques traces 
du développement de l’art à ces époques reculées dans 
les ouvrages de peinture et de sculpture dont il nous 
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reste quelques exemples, et dont la date peut être 
fixée avec certitude. 

L’époque à laquelle appartiennent les peintures qui 
ornent les tombeaux des catacombes de Rome me 
parait pouvoir être déterminée avec une assez grande 
précision. On a voulu rapporter plusieurs de ces ou- 
vrages aux premiers temps de notre ère; il se pour- 
rait que, dès les jours de la persécution, les chrétiens 
aient enseveli leurs martyrs dans les parties les plus 
secrètes de ces souterrains et aient marqué leurs tom- 
bes de quelques symboles', mais il parait improbable 
que les catacombes aient servi, d’une manière un peu 
générale, de nécropoles avant la seconde moitié du 
quatrième siècle *. Comment supposer, en eflet, que 
les premiers chrétiens, qui se réunissaient à la vérité 
dans les catacombes pour célébrer leur culte, mais 
qui s’y réunissaient à la dérobée, qui y étaient souvent 
surpris et traqués, massacrés et même murés vivants, 
y aient déposé les restes vénérés de leurs martyrs? 
Comment supposer, surtout, qu’ils aient volontaire- 
ment désigné leurs tombes à des ennemis acharnés 


1. Quant aux types et aux symboles chrétiens, — la colombe, 
le poisson, le raisin, la lyre, l’ancre, le pécheur, — ils étaient en 
usage, d’après le témoignage de Tertullien et do Clément d’Alexan- 
drie, dès le milieu ou la fin du h* siècle. 

2. Quelques inscriptions avec les dates consulaires prouvent 
que les chrétiens furent déposés dans les catacombes dès la pre- 
mière moitié du ii« siècle, mais il ne me paraît pas probable que 
l’usage d’y ensevelir fût général dès cette époque. Quant aux pein- 
tures, quoique la question soit très-disputée aujourd’hui, je crois 
la date que j’indique plus probable qu’aucune autre. J’ajoute quel- 
ques preuves aux indications déjà données : 1° la ressemblance 
des peintures des catacombes avec les miniatures du Virgile du 
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en les décorant de symboles et de peintures? Com- 
ment expliquer le silence de saint Jérôme, qui visi- 
tait souvent ces lieux, pour lesquels il avait une vé- 
nération particulière? Comment, enfin, les actes du 
deuxième concile de Nicée, où se trouvent énumérées 
et recommandées à la dévotion des fidèles un grand 
nombre d’images anciennes, n’en feraient-ils aucune 
mention ? Ces peintures ne sont certainement pas 
antérieures aux ouvrages sculptés dont j’ai parlé pré- 
cédemment. 11 est vrai que l’imitation de l’antique y 
est encore sensible : l’ordonnance est simple; la com- 
position, souvent très-bien entendue, rappelle par 
ses traits caractéristiques les ouvrages d’art de l’anti- 
quité païenne, mais les nudités qui se trouvent encore 
fréquemment dans les sculptures des tombeaux men- 
tionnés plus liaut ont disparu ; les membres ont pris 
de la roideur, les draperies de la sécheresse. Par con- 
tre, les expressions sont plus marquées ; et quoi- 
quelles manquent de caractère individuel et qu’elles 
se rapportent toutes au même type conventionnel, le 
sentiment mystique y est déjà sensible, et le souttle 

Vatican (v* siècle); 2° Anastase, le bibliothécaire, qui énumère 
jusqu’aux vases des -églises, ne fait pas mention de peintures; 
3" Prudence (commencement du v* siècle) ne parle que d’une 
peinture chrétienne à Rome (Martyre de saint Hippolyte), et il ne 
la place pas dans les catacombes; 4° Adrien I", écrivant à Char- 
lemagne contre les Iconoclastes, lui fait remarquer que la véné- 
ration pour les images est de date ancienne, et cite Célestin 1 er 
(424 à 432) comme ayant fait orner de peintures les catacombes 
de Sainte-Priscille où il fut lui-mème enterré. — Voir F.meric- 
David, Histoire de la peinture au moyen tige, Paris, 1852, et un 
excellent travail (Essai sur l'Histoire des arts en Italie, par Sé- 
bastien Albin), inséré dans l'Encyclopédie de Didot, tome XV11I. 

I. 
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d’un esprit nouveau s’y mêle aux souvenirs anciens. Il 
est naturel de penser que ce fut après la fin des persé- 
cutions que les chrétiens songèrent à transformer en 
nécropoles les lieux consacrés par leurs malheurs, et 
que ce n’est qu’à ce moment qu’ils ornèrent de pein- 
tures de quelque importanceet les sépultures nouvelles 
et les tombes de ceux de leurs martyrs qui y avaient été 
précédemment déposés. 

G’est aussi vers celle époque, au commencemen 
ou au milieu du quatrième siècle, que furent déter- 
minés d’une manière plus précise les types de l’art 
chrétien, ceux que nous voyons dominer d’une ma- 
nière presque exclusive dans les peintures des cata- 
combes, et dont les artistes religieux de la renaissance 
ne s’écartèrent que très-peu. Pendant une première 
période, on parait avoir proscrit d’une manière abso- 
lue les représentations artistiques des scènes reli- 
gieuses, tant on redoutait le retour à l’idolâtrie et tout 
ce qui pouvait rappeler le culte ancien. Mais du mo- 
ment où le christianisme triomphe, il se sert de l’art 
comme d’un moyen de prosélytisme et de populari- 
sation, tout en continuant cependant à rejeter et à 
condamner, connue « œuvre de Satan, » toute repro- 
duction des ouvrages de l’antiquité; et, de même qu’il 
s’était trouvé des docteurs pour interdire, comme con- 
traires à l’essence du dogme, toute représentation des 
scènes religieuses, il s’en trouva d’autres pour les re- 
commander, notamment saint Basile, parce que, dit-il, 

« elles engagent à la vertu. » Cependant les types de 
Part chrétien, qui prirent plus tard l’importance de 
véritables dogmes, et dont tous les traits furent réglés 
avec un soin minutieux, donnèrent lieu à bien des 
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hésitations ; et les quelques monuments authentiques 
de cette époque qui se sont conservés témoignent de 
la vivacité et de la durée des controverses engagées à 
ce sujet. L’élément gentil, celui que représente saint 
Paul pour les premiers docteurs, et qui fut plus par- 
ticulièrement mis en lumière par les Pères grecs et 
parles Églises de l’Asie Mineure, semble avoir d’abord 
dominé. Les colonies grecques avaient conservé, avec 
leur langue, des souvenirs de la mère patrie ; et les 
ouvrages d’art en portèrent l’empreinte aussi long- 
temps que leur influence eut le dessus. Jusqu’au con- 
cile d’Éphèse l , en 431, et même plus tard, la Vierge 
est représentée sous les traits d’une jeune femme, 
belle, suivant les idées de l’antiquité, debout une 
main sur la poitrine, la tête levée vers le ciel. Ce n’est 
que postérieurement que la mère apparaîtra. Celte 
idée d’un Dieu né d’une femme semble avoir paru 
scandaleuse aux premiers peintres chrétiens ; ils évi- 
tent d’accuser, par une représentation précise, un 
fait qui devait paraître inouï à des gens imbus des 
idées de la Grèce, qui regardaient la femme comme 


1. D’après Jacques Basnage (Ilisl. de l'Église, XIX et XX), on 
n’aurait commencé à représenter la Vierge qu'après le concile 
d’Éphèse. Cela est vrai pour la Vierge avec l’Enfant, mais ne l’est 
pas pour la Vierge seule, dont il existe des représentations anté- 
rieures au v« siècle. — (Voir Buonarotli, Osserv. sopra alcuni 
Vasi de vetro, et Émeric-David, Hist. de la peinture au moyen 
âge, p. 22.) On voit cependant dans la cataeombe Domitella une 
peinture représentant la Vierge avec l’Enfant sur scs genoux. 
M. de Rossi et les archéologues romains supposent que cet ou- 
vrage aurait été exécuté dès le ii* ou le m' siècle de notre ère. 
Mais je dois dire que les arguments dont il appuie cette opinion 
ne me paraissent pas parfaitement, concluants. 
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un être inférieur, destiné aux plaisirs d’un maître et 
aux occupations vulgaires de la vie. Il fallut les in- 
fluences juives et romaines réunies pour lui donner sa 
place. L’égalité de la femme, celte seule base possible 
donnée à la famille par le christianisme, devait être 
facilement acceptée par les Juifs, qui y étaient prépa- 
rés par l’importance extrême qu’ils donnaient à la 
filiation légitime. Quant aux Romains, leur admirable 
instinct juridique leur avait fait prévoir, comme 
vérité sociale, une idée qui devait jeter plus tard de 
si profondes racines dans la conscience et dans les 
mœurs. 

II se passa longtemps avant qu’on essayât de re- 
produire la figure du Christ. Plusieurs docteurs, et 
entre autres saint Cyrille, citant Tertullien, prétendi- 
rent même que son visage était ignoble 1 . Était-ce 
tradition ou un souvenir des paroles d’Isaïe : « Il n’y 
a ch lui ni forme ni apparence ; quand nous le regar- 
dons, il n’y a rien en lui à le voir qui fasse que nous 
le désirions; » ou simplement une expression éner- 
gique pour marquer le mépris qu’il fallait avoir de la 
chair et de la beauté, et l’importance qu’on devait 
donner à l’être moral sans se soucier de la forme ? 11 
est peut-être plus simple et plus naturel de supposer 
qu’on ne voulait que détourner et dégoûter des repré- 
sentations matérielles, qui auraient pu fournir un ali- 
ment à l’idolâtrie encore menaçante. Les plus ancien- 
nes peintures des catacombes de Sainte-Agnès, de 
Saint-Calixte, représentent le Christ sous une forme 

1. u Ne aspectu quidem honestus... Si ingloriosus, si ignohilis 
meus erit Christus. » — Notre mot ignoble ne rend pas exactement 
Vignobilis latin. 
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allégorifjae * , très-souvent sous les traits d’Orphée, 
sous ceux de Moïse, de Tobie, de Jonas, d’un jeune 
homme sans barbe au milieu des disciples, enfin sous 
ceux du bon Pasteur. Cette dernière forme est la plus 
fréquente, et elle se perpétue très-longtemps. Cepen- 
dant on ne tarde pas à voir apparaître et grandir l’in- 
fluence judaïco-romai ne, qui tend à remplacer, dans 
ces monuments presque barbares, ce qu’ils avaient 
conservé de l’antiquité classique entre les mains des 
chrétiens grecs. L’expression est de plus en plus mar- 

1. Il est bien probable que ces représentations du Christ étaient 
très-réellement dans l’esprit de leurs auteurs non point une re- 
présentation proprement dite, mais une véritable allégorie. Moïse 
est le précurseur du Christ, le représentant de l’ancienne alliance 
de la loi; Jonas figure la résurrection; Orphée, comme les si- 
bylles, passait pour avoir prédit aux gentils la venue du Messie; 
et de même que dans la Sixtine Michel-Ange fait alterner les si- 
bylles avec les prophètes hébreux, ainsi dans les peintures des 
catacombes, Moïse et Orphée, ou Jonas et Orphée, sont deux types 
de précurseurs ou de prophètes du Christ, l’un pour les juifs, 
l’autre pour les gentils. — Dieu le Père est représenté par les pre- 
miers peintres sous la forme d’un bras sortant d’un nuage, d'un 
rayon, etc. La plupart des auteurs pensent qu’il n'a été figuré 
sous une forme humaine que du xi e au xm* siècle. C’est l’opinion 
de Gori, de Basnage, de Benoit XIV. Cela peut être vrai pour les 
peintres byzantins et italiens, mais ne l’est pas pour les miniatu- 
ristes français. Dans la Bible latine sur vélin (Bibliothèque impé- 
riale, manuscrits latins n° 1, maintenant au Musée des Souve- 
rains, au Louvre), donnée à Charles le Chauve par les chanoines 
de l’église de Saint-Martin de Tours, en 850, l’Éternel est repré- 
senté quatre fois sur la première miniature sous la forme d’un 
homme assez jeune, sans barbe, pieds nus, tunique bleue, man- 
teau rouge et or. Sur la tête est un nimbe en or plein bordé de 
rouge. Il a un sceptre à la main. — Voir ce curieux manuscrit et 
Montfaucon, Monuments de la monarchie française, I, 103, ainsi 
qu’Émcric-David, Histoire de la peinture au moyen due, p. 21. 
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quée, et en même temps que la beauté s'efface, le 
sentiment se révèle sur le masque jusqu’alors immo- 
bile et indifférent. Le type historique du Christ se 
formule plus nettement : les cheveux longs, la barbe 
partagée, le visage amaigri, grave et souffrant. Ce 
type n’est du reste pas dû au hasard. Je ne veux pas 
parler des portraits attribués à saint Luc, qui se ren- 
contrent dans presque toutes les villes d’Italie, et qui 
n’ont aucune espèce d’authenticité, mais il existe, 
dans les manuscrits de la Bibliothèque impériale de 
Paris, une pièce très-ancienne et assurément très- 
curieuse, qui a sans doute contribué à mettre tin aux 
discussions qui nous occupent, et à faire pencher la 
balance du côté de la tradition latine. C’est une lettre 
de Lentulus, citoyen romain, qui se trouvait à Jérusa- 
lem au commencement de notre ère. Je n’ignore pas 
qu’on a contesté, par dés raisons très-savantes, l’au- 
thenticité de cette pièce. On a dit, entre autres cho- 
ses, que ce Lentulus, qu’on donne comme prédéces- 
seur de Ponce-Pilate, ne l’a point été. Il se pourrait 
que ce détail particulier fût inexact, et que la lettre 
elle-même fût cependant authentique. Mais en sup- 
posant qu’elle ne le soit pas, que Lentulus lui-même 
ne soit qu’un être d’imagination, il n’en est pas moins 
vrai, et c’est le seul point qui nous importe ici, que 
cette lettre paraît avoir été assez anciennement connue 
et regardée comme authentique et qu’elle a pu par 
conséquent servir à fixer la tradition '. 

1. On ajoute que si cette lettre avait été connue ou regardée 
comme authentique, Cyrille et Tertullicu n’auraient pas pu pen- 
ser que le Christ eût eu une figure ignoble, et les premiers 
peintres chrétiens ne lui auraient pas donné un type si différent 
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« Il est arrivé dans nos murs, où il est encore, dit 
Lentulus , un homme très-extraordinaire : on l’ap- 
pelle Jésus ; beaucoup de personnes le regardent 
comme un prophète de vérité. Ses adeptes le nom- 
ment Fils de Dieu. Il ressuscite les morts et guérit 
les blessés. Il est d’un extérieur remarquable, de 
taille haute et tellement imposante qu’il inspire à 
tous l’amour et en même temps la crainte. Sa che- 
velure est brune, de la couleur du fruit du noise- 
tier lorsqu’il est mûr; elle est épaisse et polie sur le 
dessus de la tête, où elle est séparée à la mode des 
Nazaréens; puis elle retombe en boucles ondoyantes 
sur ses épaules. Son front est large et son visage 
sévère. La bouche et le nez sont d’une forme par- 
faite; sa barbe, qu’il laisse croître, est de la couleur 
de ses cheveux ; elle n’est pas très-longue et elle est 
séparée par le milieu. Ses traits respirent la persé- 
vérance et la candeur. Ses yeux sont grands et bril- 

de celui indiqué dans la lettre de Lentulus. Cet argument ne 
manque certainement pas de solidité. Il faut cependant remar- 
quer que si les peintres anciens ont fait le Christ si laid , ce n’a 
pas été jusqu’au su 1 ' ou xm 8 siècle, par suite de l’idée théologique 
de Cyrille ou Tcrtullien, mais par ignorance et impossibilité de 
faire mieux. On sait, en effet, d’une manière très-précise, que 
cette étrange doctrine fut abandonnée de bonne heure. Ou cite 
encore il l’encontre de la pièce dont je parle une lettre d’Eusèbc 
à la mère de Constantin, oit il est dit qu’on n’avait alors aucun 
portrait authentique du Christ. Mais il me semble évident qu’il 
s’agit ici d'un portrait matériel. En résumé, quoique je ne croie 
guère à l’authenticité de cette lettre , je dois dire que les preuves 
externes invoquées contre elle me semblent de peu de Valeur. Il 
en est' autrement du caractère même de la pièce; elle me semble 
trop vraie, et, qu’on me passe le mot, trop pour les besoins île la 
cause. 
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laiits, terribles lorsqu’il adresse des réprimandes, 
doux et remplis de bonté lorsqu’il exhorte. Une 
douce sérénité règne sur son visage quoiqu’il soit 
toujours sérieux, car on ne l’a jamais vu rire : mais, 
plus d’une fois, on l’a vu pleurer. Il parle peu, mais 
tout ce qu’il dit est plein d’autorité; enfin tout en 
lui semble au-dessus de l’humanité. » 

Il me semble qu’il est impossible de méconnaître, 
dans cette description, les traits de beauté intelligente 
et morale que les peintres chrétiens ont prêtés au 
visage du Christ. C’est aussi ce type qui a servi de 
modèle à l’école italienne du xvi* siècle , et auquel 
Léonard de Vinci devait donner un caractère d’une 
idéalité si sublime. 

A partir du v® siècle, les compositions où se trou- 
vent la figure du Christ sont nombreuses. Elles re- 
présentent les principales scènes de sa vie, et très- 
souvent aussi le couronnement de la Vierge , sujet 
pour lequel les peintres mystiques montrent une 
grande prédilection. Mais il semble qu’on ait hésité 
longtemps devant la représentation du sacrifice final 
de cette vie sublime. C’est dans la catacombe de Saint- 
Valentin que se trouve le premier crucifiement. Cette 
peinture paraît dater du vu* siècle ; et c’est en effet 
en 692 que le concile quinisexte permit de repré- 
senter le Christ sur la croix*. 

La mosaïque, que les anciens avaient beaucoup 
pratiquée, qu’ils employaient aux usages les plus 

1. L’église de Narbonne possédait cependant , dès le vi e siècle, 
un Christ en croix. Grégoire de Tours le fit couvrir d’un rideau, 
parce qu’il était nu. — Émeric - David , Histoire de la peinture 
an moyen âge, p. 27 et (ni. 
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humbles et les plus élevés : à paver les salles et 
les cours de leurs maisons , et à reproduire les 
ouvrages les plus célébrés de la peinture, comme 
on en a la preuve dans la Bataille d'Alexandre du 
Musée de Naples, n’a pas, pendant la période qui nous 
occupe , le caractère d’élévation mystique qu’elle 
présente à partir du xi® siècle. Les ouvrages de 
cette nature, que l’on voit encore à Saint-Jean-de- 
Latran et à Sainte-Marie-Majeure à Rome , et qui 
sont du V e siècle , appartiennent au style latin. Elles 
en ont le caractère sombre, austère, énergique. Les 
expressions sont rudes, les figures trapues. Cepen- 
dant un assez grand nombre de mosaïques de ce 
temps, aussi bien à Rome que dans la haute Italie, 
sont certainement dues à des ouvriers grecs, qui mo- 
difièrent jusqu’à un certain point le style sombre des 
Latins, par leur goût plus élégant et plus élevé. 

Pour l’architecture, même lutte et même résultat . 
Le style oriental dont Justinien avait élevé, dans 
Sainte-Sophie de Constantinople, un si admirable mo- 
dèle, tente en vain de s’établir dans la haute Italie. 
Amalasunte, fille de Théodoric, et l’archevêque Nion, 
construisent à Ravenne, dès le vi® siècle, le baptis- 
tère de Saint-Jean 1 et la grande église octogone de 
Saint-Vital. L’origine orientale de ces deux monu- 
ments est évidente. Mais cet essai de naturalisation 

1. Quelques critiques pensent, et il semble avec raison, que la 
construction du baptistère de Saint-Jean remonte à une époque 
beaucoup plus éloignée. Il n’aurait été que restauré sous le règne 
d’Amalasunte, après avoir subi une première transformation sous 
Galla Placidia, fille de Théodose, plus de cent ans par conséquent 
avant que Justinien élevât Sainte-Sophie de Constantinople. 
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d’une architecture étrangère était prématuré, et lors- 
qu’il fallut construire de nouvelles églises pour rem- 
placer les basiliques anciennes, on donna la préférence 
au style latin modifié et plié aux exigences nouvelles. 
Cette architecture est improprement nommée lom- 
barde de la première époque. Les Lombards n’ont rien 
apporté en Italie , que la barbarie et un sang nou- 
veau. Ils prirent, ainsi que l’avaient fait les Goths, les 
mœurs, la langue, les arts des vaincus, et ils ne servi- 
rent la civilisation qu’en rendant aux races appauvries 
qu’ils conquirent une sève vigoureuse et les éléments 
d’une nouvelle jeunesse. 

Au milieu de ce sombre moyen âge, le x e siècle se 
distingue de ses devanciers par sa tristesse et par sa 
stérilité. La croyance généralement répandue que le 
monde devait finir à cette époque avait frappé les 
esprits de stupeur et de découragement. Pourquoi 
entreprendre ce qu’on ne doit pas terminer? Construit- 
on des œuvres durables lorsqu’on doute du lende- 
main? On vivait au jour le jour, dans une attente 
terrible ; et les arts, qui semblaient avoir pris quelque 
essor dans les siècles précédents, retombent au plus 
bas dans celui-ci. Le découragement et la stupeur 
sont partout, et il faut convenir qu’à aucune époque 
l’Europe occidentale n’avait été accablée de pareils 
malheurs. L’Italie avait particulièrement souffert. 
Pendant des siècles, les invasions et des maux de 
toutes sortes avaient balayé son sol, comme les flots 
déchaînés d’une tempête, sans répit et sans fin. Aussi 
tous les ouvrages d’art de ce temps ont-ils un carac- 
tère de désolation qui fait frémir. On ne croyait plus 
à la vie, et c’est vers la mort que se tournait l’espé- 
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rance. Tous ces saints, tous ces martyrs, tous ces 
pénitents exténués, dont les souffrances, les prières et 
les macérations n’ont pu fléchir la colère céleste, sem- 
blent crier d’une seule voix : « Qui me délivrera de 
ce corps de mort? » 

Mais aussitôt que le terme fatal est franchi, l’espé- 
rance en de meilleurs jours renaît ; les populations, 
hier encore atterrées, reprennent leur activité, et c’est 
dans la période qui suit ce siècle néfaste que l’Italie 
se couvrit des monuments admirables que nous y 
voyons encore aujourd’hui. Le style oriental va triom- 
pher, bien qu’il eût été repoussé d’Italie une première 
fois au vi® siècle et que Charlemagne lui-même, qui 
avait pressenti sa valeur, et fait imiter à Aix-la-Cha- 
pelle le Saint-Vital de Ravenne, n’eût pu réussir à 
l’implanter en Occident. Tantôt accueilli, taqjôt dé- 
laissé, ou accouplé à la lourde architecture latino- 
barbare, suivant que la civilisation ou la barbarie 
l’emportait , il avait rencontré de la part de la voûte 
romaine la même résistance qu’il devait lui-même 
opposer, deux siècles plus tard, à l’invasion de l’ogive 
gothique. 11 rentra en Italie par deux voies opposées, 
apporté à la fois par les croisades et par les Sarra- 
sins. En Sicile, il est presque entièrement arabe; à 
Venise et dans la haute Italie, plus franchement by- 
zantin. 11 ne faudrait pas cependant se figurer qu’il 
se soit fait alors un changement complet dans le ca- 
ractère et dans les décorations des monuments reli- 
gieux.' Les dispositions générales restent les mêmes; 

1. Malgré l’influence orientale qui tend h dominer de plus en 
plus à partir de cette époque, la double tendance romane et by- 
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mais une intluence très-sensible du génie grec-arabe 
donne aux peintures et aux mosaïques plus d’élé- 
vation et de mysticité, à l’architecture plus de légè- 
reté et d’élégance. Dans l’architecture surtout, c’est 
la basilique qui continue à servir de point de dé- 
part. Mais les modifications que lui fait subir l’in- 
fluence nouvelle méritent d’être remarquées. La par- 
tie transversale qui formait la croix latine est étendue, 
la nef principale dépasse de beaucoup le transept. 
Ces deux traits sont bien évidemment d’origine orien- 
tale, et rapprochent les constructions nouvelles du 
type grec. Enfin, l’innovation la plus importante, la 
plus caractéristique, est la construction d’une coupole 
à l’intersection des deux nefs. Ce style nouveau, 
appelé roman ou lombard de la deuxieme époque, con- 
serve 4es constructions latines, outre les dispositions 
principales , quelque chose de trapu, de fort, do 
sombre, que les élégances byzantines ne parvien- 
nent pas à lui enlever. C’est en vain que les archi- 
tectes nouveaux ornent les murs de marbres va- 


zantine se conserve distincte dans certains monuments, aussi bien 
d’architecture et de sculpture que de peinture, jusqu’au com- 
mencement du \in e siècle. Les peintures murales de Saint-Urbain 
(1011) et de San Lorenzo fuori le Mura, ainsi que les mosaïques 
de la tribune de Santa Maria in Trastevere (1150), de San Clé- 
mente (première moitié du xii® siècle), et de San Francesco Ro- 
mano (commencement du xm* siècle) ont un caractère franche- 
ment roman ou latin ; tandis que les mosaïques de la tribune de 
Saint-Paul, celles du dôme de Salerne et des églises normandes 
de la Sicile (chapelle royale de Païenne, basilique de Mont- 
réale, etc.), de Saint-Marc de Venise, peuvent être considérées 
comme types du style byzantin. 
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riés, les revêtent souvent de galeries superposées, 
vraies merveilles de grâce et de fantaisie, couvrent les 
colonnes d’arabesques et les font reposer sur des 
animaux chimériques en guise de socles, le caractère 
austère de l’architecture latine se dénote encore avec 
toute sa puissance, et je ne connais pas d’autre exem- 
ple où la réunion d’éléments si divers ait produit des 
œuvres d’une beauté si impressionnante et d’une con- 
venance si parfaite. 

Le génie oriental marqua la mosaïque d’un carac- 
tère étrange et gigantesque, et donna aux artistes 
italiens la largeur qui se trouve, à partir de cette épo- 
que, dans tous leurs ouvrages. Cet art si grossier de 
représenter, au moyen de pierres de couleurs, les 
scènes que les substances les plus dociles ne parvien- 
nent qu’avec peine à exprimer ; cet art incomparable 
que Ghirlandajo nommait « la peinture pour l’éter- 
nité, » et dont le principal mérite paraît, au premier 
abord, ne consister que dans la solidité et la durée, 
a produit des monuments qui laissent dans l’esprit 
une profonde impression. J’ai oublié bien des statues 
célèbres et de bien admirables tableaux, mais jamais 
les décorations de Saint-Marc de Venise, des églises 
des îles de l’Adriatique, de la basilique de Montréale, 
de la chapelle royale de Palerme, ne s’effaceront de 
mon souvenir. Ces gigantesques figures à demi bar- 
bares, dessinées sans art, qui n’ont ni modelé ni 
perspective, placées contre les parois et dans le fond 
de vastes édifices obscurs, les remplissent de leur 
présence. Elles resplendissent , sur leur fond d’or, 
d’un éclat mystérieux et terrible ; et si le but de l’art 
religieux est de frapper vivement l’imagination, je ne 
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pense pas qu’il l’ait jamais plus complètement atteint 
que dans les mosaïques. Il serait certainement insensé 
de soutenir que la science est un mal et que tout 
perfectionnement mène à la décadence. Le moyen âge 
a tort. Sa langue est mauvaise, l'insuffisance de celle 
des premiers temps de la renaissance elle-même est 
manifeste ; mais il est certain que les raffinements du 
métier, la recherche de l’effet, les soins minutieux 
donnés aux détails, disséminent et distraient l’atten- 
tion ; les idées que bégayent les premiers artistes 
chrétiens et qu’exprime déjà si nettement l’école de 
Giotto, ont une si grande importance et sont à un tel 
degré le principal intérêt de l’art moderne , qu’elles 
valent bien que l’on passe sur des imperfections qui * 
tiennent au temps et qu’on cherche le fruit excellent 
enfermé dans l’enveloppe amère. Je ne demande pas 
que, sous prétexte de retrouver les idées fécondes, 
on retourne à la barbarie de cet âge ; mais les artistes 
de nos jours trouveraient sans doute grand profit à se 
retremper dans la contemplation de ces œuvres sim- 
ples et puissantes. 

Dans ces mosaïques, qui produisent une impression 
si vive et si profonde, presque tout cependant est à 
reprendre et porte le cachet d’un art à ses premiers 
pas. Le dessin est d’une incorrection et d’une insuffi- 
sance choquantes, la science anatomique d’une nul- 
lité complète, et les traits du visage, à peine ébauchés, 
s’éloignent des types justement consacrés de la beauté. 

Mais malgré les entraves de procédés insuffisants et 
barbares, la pensée de l’artiste se fait jour. C’est 
comme l’éloquence inculte d’un bomme qui ne sau- 
rait ni les raffinements ni même le nécessaire de sa 
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langue, mais qui se ferait comprendre par la vigueur 
et la netteté du geste, par l’accent vrai de sa parole 
malhabile, et par une vertu mystérieuse, par quelque 
chose qui sortirait de sa personne et qui convain- 
crait. Les ouvrages parfaitement équilibrés, ceux où 
se trouvent réunis la conception profonde du sujet, 
c’est-à-dire la pensée, et les procédés les plus propres à 
la bien exprimer, sont fort rares, et il faut le concours 
du génie et des circonstances pour les produire. Les 
plus grands artistes des meilleurs temps n’en comp- 
tent qu’un ou deux tout au plus dans leur œuvre, et 
pour la peinture il faut aller jusqu’au xvi' siècle 
pour les trouver : la Cène, de Léonard de Vinci ; la 
Vision d'Ezèchiel , de Raphaël ; les Prophètes , de 
Michel-Ange. Une fois que ce point culminant est 
atteint, une force fatale pousse sur l’autre pente. L’art 
compris dans le sens matériel et de métier l’emporte 
sur la conception et sur la pensée ; les détails pren- 
nent une importance exagérée et détruisent l’unité, 
la simplicité, la force de l’impression, et les questions 
de couleur et d’agrément, de subordonnées qu’elles 
étaient et qu’elles devaient être, prennent le premier 
rang. 

La nature intime de cet art byzantin, qui fut une 
des sources fécondes de la renaissance italienne, qui 
donna l’élégance à l’architecture, et à la peinture, 
quoi qu’on en ail dit, son sens intime et profond, mé- 
riterait d’être étudiée à part et avec soin. Byzance ne 
fut pas une patrie , mais un asile où se réfugièrent, 
poussés par des causes diverses, et se réunirent sans 
se fondre jamais complètement, d’une part les survi- 
vants fugitifs d’une civilisation exquise, mais déjà sur 
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son déclin, qui n’avait conservé de sa perfection que 
l’élégance et la subtilité, de l’autre, les flots de mille 
peuples et les soldats de la religion nouvelle, avec la 
rudesse, l’ardeur et le mysticisme de leur foi. Byzance 
brilla comme un fanal étrange et splendide: mais 
sitôt qu’elle eut communiqué sa lumière aux peuples 
de l’Occident, elle retomba dans une obscurité pro- 
fonde. Gardienne providentielle du feu sacré de la 
science et de l’art, ce foyer s’éteignit dès qu’elle eut 
embrasé le monde moderne. Cette agglomération de 
races et d’idées diverses ne constitua jamais une na- 
tion. Sans ancêtres, elle ne pouvait pas avoir de pos- 
térité directe ; mais son héritage se répandit sous toutes 
les formes dans les civilisations modernes, et on re- 
trouve des traces de son influence dans le monde 
entier. Dans sa littérature aussi bien que dans ses mo- 
numents d’art, se trouvent mêlés les éléments les plus 
dissemblables, les plus discordants. C’est un assem- 
blage de grandeur et de subtilité, du plus grossier 
matérialisme et d’ascétisme, d’un spiritualisme raffiné 
et de superstitions puériles. On sentie souffle puissant 
de la Grèce antique, au milieu des plus inconcevables 
défaillances du goût et de la raison. Ces mêmes Néo- 
Grecs qui apportèrent à Venise les mosaïques sublimes 
qui nous ravissent encore y introduisirent en même 
temps leur goût fastueux, désordonné et chimérique; 
et c’est dans celte ville de Byzance, où vécurent tant 
d’hommes passionnés pour le bien, que nous trouvons 
la société la plus dissolue du monde, et des désordres 
jusqu’alors sans exemple et sans nom. 

A partir du xi° siècle, les arts se précipitent avec 
un tel élan dans une direction nouvelle, que je ne 


Digitized by Google 


AVANT I.B SEIZIÈME SIECLE. 25 

veux plus marquer que les étapes les plus importantes 
de cette route triomphale. 

Nous avons vu que pendant les xi e et xn e siècles, 
soit par suite des rapports que les croisades rendirent 
plus fréquents entre l’Orient et les peuples de l’Eu- 
rope occidentale, soit à cause de l’impuissance, tous 
les jours plus évidente, de l’art latin proprement dit, 
le génie néo-grec régnait presque sans partage en 
Italie. Mais cet art lui-même, qui n’était qu’embléma- 
tique et pour ainsi dire hiératique, qui ne se retrem- 
pait jamais dans la nature, qui avait, il est vrai, 
conservé ii travers des siècles obscurs le flambeau du 
spiritualisme et une grandeur qu’on ne saurait nier, 
devait disparaître dans le bouillonnement de vie nou- 
velle qui travaillait dès ce temps la société latine. Le 
foyer de l’art ne fut plus à Venise, à Rome, à Palerme, 
mais au centre même du pays, à Pise, à Florence, 
d’où il rayonna sur l’Italie tout entière. 

11 s’était conservé à Pise, parmi d’autres fragments 
antiques, un sarcophage qui avait servi de sépulture 
à la mère de la comtesse Mathilde, celle-là même qui 
donna au saint-siège le territoire nommé « Patrimoine 
de saint Pierre. » Ce sarcophage se trouve encore au 
Campo Santo de Pise. Il est couvert de bas-reliefs d’un 
bon style, qui représentent une chasse d’Hippolyte ou 
de Méléagre. Il est probable que c’est à l’école de cet 
ouvrage antique que se forma Nicolas de Pise, regardé 
à bon droit comme le père de l’art moderne. Cette 
étude dut le conduire à reconnaître la nécessité de 
retourner à la nature dont on s’était tant éloigné, et 
il éleva en effet, sur cette unique base ferme de l’in- 
spiration, des monuments admirables, qui s’écartent 
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d’une manière très-sensible du style néo-grec qui 
avait régné jusqu'il lui. Le Santo à I’adoue, le campa- 
nile de Saint-Nicolas à Pise, l’église de la Trinité à 
Florence, ses sculptures du tombeau de saint Domi- 
nique à Bologne, et celles de la chaire du baptistère 
à Pise, répandirent dans toute l’Italie sa réputation et 
son exemple. 

Cimabué fondait presque à la même époque l’école 
de Florence. Le progrès qu’il lit faire à la peinture est 
loin cependant d’être aussi marqué que celui que la 
sculpture doit à Nicolas de Pise. L’influence nouvelle 
est sensible dans le très-petit nombre de tableaux au- 
thentiques de ce maître , que nous possédons ; mais 
ils sont encore conçus et exécutés dans la manière 
byzantine. Même sécheresse, même roideur, même 
longueur démesurée des extrémités. La Madone por- 
tant l’Enfant, conservée aux Offices de Florence, ne 
paraît pas différer essentiellement des ouvrages pure- 
ment byzantins de la même époque. Mais dans celle 
de Sainte-Marie-Nouvelle, qui fut, d’après Vasari , 
portée processionnellement à sa destination, au bruit 
des trompettes et aux acclamations du peuple, les 
progrès sont évidents. Les chairs sont plus colorées, 
les plis des draperies moins roides, les têtes d’anges 
traitées dans un sentiment plus vif de réalité. Cimahué 
ne rompt pas avec la tradition, mais il la modifie 
en l’élevant et en la faisant incliner du côté de la 
liberté 1 . 

1. Vasari a beaucoup exagéré la valeur de Cimabué. Les pein- 
tures murales du baptistère de Parme (1230), celles de la tribune 
de Saint-François d’Assise (attribuées à Giunta de Pise, 1230), et 
le tableau de Guido de Sienne (1221), présentent un caractère 
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Peintre, architecte et sculpteur, Giotto, le berger 
de Vespignano, l’élève de Cimabué, naquit avec les 
qualités les plus rares, et son temps seconda merveil- 
leusement son génie. Je ne crois pas qu’on puisse 
trouver beaucoup d’exemples d’une pareille réunion 
de facultés diverses et presque opposées. Doué de 
grandeur et de finesse, réunissant à l’étude précise de 
la nature l’élévation des écoles byzantines ; d’une 
imagination brillante et d’un goût plein de sobriété et 
de choix, Giotto possède toute la force du génie alliée 
aux élégances les plus exquises du talent. Il vécut 
dans la compagnie habituelle de Dante, et l’esprit in- 
dépendant du poète dut influer puissamment sur 
celui du peintre et l’encourager dans la voie d’éman- 
cipation que Nicolas de Pise avait ouverte. Dante de 
son côté ne dédaignait pas de s’inspirer des œuvres 
de l’artiste, et il ne serait pas impossible qu’il dût la 
sonorité pleine et la forme magistrale de son vers à la 
contemplation habituelle des plus belles œuvres de 
la plastique. On voit encore sur la place du Dôme, à 
Florence, une pierre, nommée le Siège de Dante, où ce 
grand homme venait souvent s’asseoir. C’est là qu’en- 
touré de merveilles, en face du baptistère de Santa- 
Maria del Fiore, du campanile de son ami Giotto, 
son poème titanique grandissait dans son orageuse 
pensée, et que son esprit, troublé par les luttes in- 
cessantes de sa patrie et par l’instabilité des choses, 

parfaitement analogue à celui des œuvres de ce peintre. Le pro- 
grès ne devient sensible que dans les peintures des parois et de 
la voûte de la nef de Saint-François d’Assise. Mais ce n’est ce- 
pendant qu’avec Giotto que commence véritablement t’école nou- 
velle. 
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se rassurait en contemplant des œuvres durables. 

Giotto remplit l’Italie de ses ouvrages. Ses élèves ré- 
pandirent sa doctrine dans l’Europe entière, et bien que 
les travaux qu’il fit à Milan, à Ferrure, à Ravenne, à 
Lucques, à Avignon, aient péri, les fresques dont il dé- 
cora la voûte du tombeau de saint François d’Assise, 
celles du Campo Santo de Pise, la chapelle de l’Arena 
à Padoue, la voûte de Sainte-Claire de Naples, les admi- 
rables compositions récemment retrouvées du chœur 
de Santa Croce à Florence ; les reliefs et les statues qui 
ornent la base du campanile de Santa Maria del Fiore; 
ce campanile lui-même, chef-d’œuvre inouï de force 
et de grâce, toutes ces œuvres empreintes du génie 
nouveau, débarrassées des langes de la tradition, in- 
spirées, vivantes, suflisent pour mettre Giotto au rang 
des plus grands artistes. Il eut la rare fortune de 
n’être pas dédaigné des plus célèbres de ses contem- 
porains, qui comprirent l’importance de la révolution 
qu’il avait opérée. « Giotto changea complètement 
l’art , dit Ghiberti , et le fit latin , de grec qu’il 
était. » Et Pétrarque, voulant laisser au seigneur de 
Padoue un souvenir de valeur, lui légua, selon Vasari, 
un tableau de Giotto, en se servant d’expressions qui 
marquent dans quelle estime il tenait ce maître : 
« Comme je n’ai rien autre chose qui soit digne de toi, 
je te lègue mon tableau de la Sainte Vierge, œuvre du 
célèbre peintre Giotto , dont les ignorants ne com- 
prennent pas la beauté, mais devant laquelle les maî- 
tres de l’art restent muets d’étonnement. » 

André Orgagna ne fut pas élève de Giotto, mais il 
lui succéda par le génie et dans l’ordre du temps. 
Quoiqu’il ait vécu à Florence, au milieu des artistes 
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qui se retrempèrent dans l’étude de l’antiquité et dans 
celle île la nature, il ne procéda que de lui-même; et 
si l’on voulait à toute force trouver une source à son 
inspiration, c’est dans le poème de Dante qu’il faudrait 
la chercher. Poète, peintre, architecte et sculpteur, 
on pourrait le comparera Michel-Ange dont il a l’uni- 
versalité, le dédain des idées régnantes, l’imagination 
sombre et grandiose. Les sculptures d’Or San Michèle 
à Florence sont conçues dans les données tradition- 
nelles, mais dénotent une rare originalité de concep- 
tion et une liberté d’exécution qui n’est pas surpassée 
par les élèves de Giotto. La Loggia dei Lanzi, où il 
dédaigne l’emploi de l'arc aigu pour retourner au 
plein cintre, est une oeuvre à part dans l’histoire de 
l’art, merveille de puissance élégante, de solidité et 
de convenance. Ses peintures du Campo Santo de 
Pise et de la chapelle Strozzi à Florence montrent 
tout ce qu’il y avait d’invention et de grâce énergique 
dans cet homme extraordinaire. Mais c’est surtout 
dans sa grande fresque de la Vie humaine au Campo 
Santo que se déploient dans tout leur éclat son ima- 
gination et sa puissance créatrice. On ne se demande 
pas en voyant de telles œuvres : Est-ce juste, possible, 
dans la nature, ou suivant les règles de l’école? 11 
faudrait répondre : C’est impossible et en dehors de 
toutes les lois de la nature et de l’art. Mais ces grandes 
œuvres, qu’elles se nomment le Triomphe de la Mort, 
d’Orgagna, ou le Jugement dernier, de Michel-Ange, 
défient la raison et s’imposent à l’imagination avec 
une souveraine puissance. Elles perdent ceux qui les 
imitent et doivent rester isolées dans l’histoire des 
créations humaines. 

2. 
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Jusqu’à Giotto, l’art avait vécu dans la dépendance 
absolue du dogme religieux. L’Église ne lui permet- 
tait d’exister qu’à condition de la servir. Toute liberté 
était bannie; toute trace un peu marquée d’individua- 
lité humaine était exclue. La peinture ne servait qu’à 
traduire pour les yeux des scènes dont les moindres 
particularités étaient fixées par une tradition qui resta 
vague et disputée pendant longtemps, mais qui avait 
pris de jour en jour un caractère plus précis et plus 
tyrannique. Le treizième siècle brisa ces entraves et 
rendit à l’esprit humain la plénitude de sa liberté. Les 
sciences et les lettres resplendirent d’un éclat depuis 
bien longtemps oublié, et les arts du dessin marchè- 
rent à pas de géant dans la route que Giotto venait de 
leur ouvrir'. Cette école naturaliste, qui avait pris 

1. Il faut pourtant remarquer que, bien qu’à partir du com- 
mencement du xiv' siècle et en ne parlant que d’une manière gé- 
nérale, les progrès que firent les arts aient été incessants, sur 
certains points, et pour ce qui regarde la peinture en particulier, 
il y eut, vers le milieu du xv' siècle, une sorte de décadence pré- 
maturée. Que l’on compare aux fresques de Giotto, à Santa Croce 
de Florence, et au tombeau de saint François, à Assise, les pein- 
tures les plus importantes du xv e siècle, la chapelle de Filippo 
Lippi à Prato, le chœur de Sainte-Marie-Nouvelle du Ghirlandajo, 
la chapelle de Masaccio elle-même, et l’on se convaincra que, 
quoique l’art de peindre n’ait cessé depuis les premiers temps de 
la Renaissance de faire des progrès rapides et incessants, les 
Lippi, les Botticelli, les Ghirlandajo étaient cependant, à l’égard 
de la simplicité, de la noblesse, de l’ampleur, de la composition 
en un mot, bien loin du grand initiateur de l’art moderne; que 
la recherche, l’afféterie, l’exagération de l’élément pittoresque se 
rencontrent souvent dans leurs œuvres, et qu'il était nécessaire 
que des génies tels que Léonard, Michel-Ange et Ilaphaél vins- 
sent remettre dans la voie véritable l’art qui s’en écartait à grands 
pas. 
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une nouvelle vigueur au contact de la réalité, devait 
aboutir, en passant par Masaccio, par Ghiberti, par le 
Ghirlandajo, à Léonard de Vinci et à Michel-Ange, 
puis, par un retour imprévu vers l’école mystique 
d’Ombrie, à Pérugin, à Fra Bartolommeo, à Lorenzo 
di Credi et à Raphaël. 

Cependant, à côté de cette grande école florentine, 
qui devait bientôt tout absorber dans son foyer vi- 
vant, une autre école dérivée des maîtres de Sienne 
vivait disséminée dans les couvents et dans les petites 
villes de la Toscane. Dépositaires fidëles des traditions 
religieuses, les peintres qui la composaient, tout en 
se laissant influencer par les progrès accomplis et en 
modifiant l’exécution si insuflisante de leurs devan- 
ciers, résistaient aux entraînements du naturalisme. 
Leurs peintures, très-souvent médiocres, mais très- 
souvent aussi exquises de sentiment religieux , et 
d’une sorte de beauté immatérielle et idéale qui leur 
est particulière, sont des œuvres de foi, des éléva- 
tions de l’âme, des adorations plutôt que des ouvrages 
d’art proprement dits. Aussi est-il difficile d’en parler 
et de faire passer dans l’esprit du lecteur l’impression 
vive et profonde qu’elles produisent. Ces peintres 
étaient pour la plupart des moines, camaldules ou do- 
minicains, qui, se sentant des dispositions artistiques, 
s’adonnaient à la peinture comme d’autres à la mu- 
sique, pour louer Dieu. Leurs ouvrages sont presque 
tous de petite dimension, miniatures sur vélin pour 
livres de chœur et de prières, ou des tableaux d’autels. 
Les noms de ces artistes pieux, qui vivaient loin du 
monde, sans chercher à tirer parti de leur talent pour 
leur intérêt ou pour leur gloire, sont presque tous in- 
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connus. On peut citer, cependant, dom Jacques le 
Florentin et dom Sylvestre, camaldules des Anges, 
près de Florence, qui laissèrent à leur couvent vingt 
volumes de livres de chœur dont la beauté n’a pro- 
bablement jamais été surpassée. Ces volumes sont 
perdus, à l’exception d’un seul, conservé à la Biblio- 
thèque laurentienne, et qui suffît pour faire compren- 
dre l’admiration enthousiaste de Vasari. C’est à cette 
école de peintres modestes et fervents, qui ne voyaient 
dans l’art qu’un moyen d’exprimer pour les yeux 
leurs sentiments de piété et les préoccupations habi- 
tuelles de leur âme, qu’appartient Fra Angelico de 
Fiesole 1 . Le système suivi par ces artistes était faux et 
devait tomber devant l’exemple de l’école rivale. 
Dans la représentation matérielle des faits, la matière 
a sa place et la forme son droit. Cette peinture, qui 
spiritualisait la nature humaine sans l’appuyer sur la 
réalité; qui persistait à employer les teintes plates et 

1 . C’est également à cette école admirable et si peu connue 
qu’appartient dom Lorenzo le Florentin , moine du couvent dos 
Anges, comme l’étaient dom Jacques et dom Sylvestre. 11 est, à 
ce que je crois , le seul des maîtres appartenant à cette branche 
de l’école ombrienne dont nous possédions des ouvrages impor- 
tants et parfaitement authentiques. Je ne citerai que l’admirable 
triptyque à l’abbaye de San Pietro à Careto , l’Adoration des 
Mages aux Offices de Florence, une Annonciation dans la grande 
salle de l’Académie de la même ville. On lui attribue également 
les petits sujets dans la Descente de Croix de Fra Angelico. Ces 
tableaux sont, à bien des égards, supérieurs à ceux de Fia Ange- 
lico lui-même. Ses compositions sont plus libres, moins roides et 
moins symétriques; ses expressions de têtes, aussi suaves et aussi 
profondes, sont plus individuelles, les types plus variés, et le nom 
de dom Lorenzo doit certainement être ajouté à ceux des plus 
excellents artistes de cette école et de ce temps. 
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une perspective grotesque lorsque la pratique du 
clair-obscur était générale, et que les travaux de 
Paolo Uccello avaient vulgarisé la perspective linéaire; 
qui ôtait toute liberté à l’imagination et tout choix à la 
pensée, devait tomber dans une médiocrité qui devien- 
drait d'autant plus choquante et manifeste que le na- 
turalisme ferait des progrès plus marqués. Mais les 
ouvrages des peintres qui nous occupent respirent 
une candeur, une délicatesse, une ferveur inimita- 
ble; malgré l’insuflisance de la forme, ils méritent 
certainement l’attention et l’intérêt, et j’avoue que 
les compositions si imparfaites de ces hommes mo- 
destes me vont souvent plus à l’âme que bien des 
chefs-d’œuvre glorieux des maîtres. 

Giovanni de Fiesole, dit l’Angelico, et qui se nom- 
mait, avant de prendre l’habit, Guido ou Guidolino, 
naquit en 1387, dans la province de Nigello, en Tos- 
cane. Vasari ne nous a laissé que très-peu de détails 
sur sa famille. Il avait un frère cadet, Benedetto, mi- 
niaturiste de talent et auteur d’un assez grand nombre 
d’ouvrages attribués à tort à l’Angelico. En l/i07, les 
deux frères prirent l’habit des dominicains prêcheurs 
à Fiesole, près de Florence, et se rendirent à Cortone, 
où se trouvait le noviciat de l’ordre. Il est probable 
qu’ils revinrent à Fiesole en 1 /j 08, après avoir prononcé 
leurs vœux, pour quitter de nouveau cette ville à l’oc- 
casion du schisme qui divisait l’Église cette époque. 
Grégoire XII, Benoît XIII et Alexandre V se disputaient 
la tiare ; et la république de Florence, ayant abandonné 
le parti de Grégoire pour celui d’Alexandre, les domini- 
cains de Fiesole, qui tenaient pour le premier, s’en- 
fuirent à Foligno, en Ombrie, où leur ordre avait un 
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couvent et Grégoire de nombreux partisans. On ne sait 
pas d’une manière précise si l’Angelico était de retour 
à Fiesole au moment où se passaient ces événements, 
s’il suivit ses frères en Ombrie et si c’est alors ou plus 
tard qu’il décora la façade de l’église de Cortone et 
qu’il fit les deux tableaux qu’on voit encore aujour- 
d’hui dans cette ville, l’un à l’église de Saint-Domi- 
nique, qui représente la Vierge entourée d’anges avec 
l’Enfant sur ses genoux; l’autre, une Annonciation, à 
l’église des jésuites. Quoi qu’il en soit, la commu- 
nauté tout entière, chassée de Foligno par la peste, se 
rendit à Cortone, en 1414, et rentra définitivement, 
en 1418, dans la propriété de son abbaye de Fie- 
sole, qui lui avait été enlevée. C’est pendant la période 
de dix-huit années qui suivit ces tribulations et que 
l’Angelico passa dans le calme et la retraite, à Fiesole, 
au milieu de la nature tranquille et charmante des 
collines de Florence , qu’il peignit vraisemblablement 
les deux fresques qui ornent le réfectoire et la salle 
du chapitre du couvent, ainsi que les nombreux 
tableaux qui sont réunis pour la plupart dans les 
salles de l’Académie de Florence. C’est aussi de cette 
époque que date le grand tabernacle qu’il fit pour la 
confrérie des drapiers, et qui se trouve à la galerie 
des Offices. Ce tableau lui fut commandé en 1433 et 
payé 190 florins d’or; et c’est assurément l’un de ses 
plus parfaits ouvrages. Le sujet principal est une ma- 
done plus grande que nature avec l’enfant Jésus sur 
ses genoux; elle est entourée d’une guirlande de 
douze anges, qui jouent de divers instruments de 
musique, et qui sont d’une beauté merveilleuse. Les 
deux volets qui recouvrent le tableau principal re- 


Digiiized by Google 


AVANT LE SEIZIÈME SIÈCLE. 35 

présentent saint Jean-Baptiste, saint Pierre et saint 
Marc, protecteurs de la confrérie. Ces peintures ont 
un grand caractère qu’on ne s’attend pas à trouver 
chez un maître élevé à l’école des miniaturistes. La 
couleur est faible, le modelé insuffisant, la réalité peu 
marquée; mais on trouve dans ce tableau les prémi- 
ces des grandes qualités que Fra Angelico devait 
mettre plus tard dans ses peintures murales du cloître 
de Saint-Marc, du Vatican et du dôme d’Orvieto. Au- 
dessous du tableau principal se trouvait un gradin 
qui en a été séparé; il est formé de trois sujets : la 
Prédication de saint Pierre, l’Adoration des Mages et 
les Persécuteurs de l’Évangile effrayés par la colère 
céleste. Ces trois petits tableaux sont autant de mer- 
veilles; ils donnent une juste idée de tout ce que 
l’imagination de Fra Angelico avait de suave, de ten- 
dre, d’ingénieux. Ils résument tous ces ouvrages de 
petite et de moyenne dimension, disséminés en grand 
nombre dans les galeries, dans les collections particu- 
lières, et dont le Couronnement de la Vierge, du Lou- 
vre, avec les gradins qui l’accompagnent, est aussi 
un très-bel exemple. 

La reconstruction du couvent de Saint-Marc, à Flo- 
rence, récemment concédé aux dominicains, ayant 
été entreprise vers 1Z|36, Fra Angelico fut chargé de 
sa décoration intérieure. Il couvrit de peintures, avec 
l’aide de son frère, les murs des cellules et des corri- 
dors de ce monastère, et prodigua des trésors d’ima- 
gination et de grâce dans ce lieu qui devait avoir, 
à la fin du xv e siècle, une si légitime et si éclatante 
célébrité. C’est, en effet, sous un grand rosier de 
Damas, dans lo jardin de ce couvent, que Savonarole 
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commença ses prédications enthousiastes ; et Fra 
Bartolommeo, le plus grand des peintres qu’on puisse 
rattacher à l’école religieuse proprement dite, était 
également moine de Saint-Marc. 

Plusieurs des compositions qui décorent ce couvent 
sont loin cependant d’être du premier ordre ; elles se 
ressentent de la collaboration de Benedetto. Elles 
ont d’ailleurs été dégradées à diverses reprises, et no- 
tamment pendant la dernière occupation autrichienne. 

L 'Adoration des Mages fait exception ; et Fra Ange- 
lico n’a jamais mis à un plus haut degré, dans aucun 
de ses ouvrages, tant de candeur et de piété. Quant 
au Crucifiement, si on juge de sa valeur par l’impres- 
sion que produit cette vaste et sublime composition, 
on doit la regarder comme le chef-d’œuvre du maître; 
elle occupe toute une des parois de la salle du cha- 
pitre. Au deuxième plan, se détachant sur la muraille 
nue, les trois crucifiés; sur le devant du tableau, d’un 
côté les saints et les docteurs de l’Église ; de l’autre, 
la Vierge, soutenue par les deux Maries, et dont Made- 
leine, sublime de douleur, embrasse les genoux. De 
pareilles œuvres ne se commentent pas, ne s’analysent 
pas; il serait mal placé d’appuyer sur des imperfec- 
tions qui n’échappent à personne. Il est évident que la 
science est au-dessous de la conception, que la main 
n’est pas au niveau de la pensée. Le système est dé- 
testable. Je ne prétends ni le conseiller, ni le défen- 
dre; mais de pareils ouvrages, conçus par l’âme, vont 
à l’âme, et on ne peut échapper, en les contemplant, 
à une émotion que ne font pas éprouver les composi- 
tions parfaites des plus grands maîtres. Il faut bien 
convenir qu’il y a dans le domaine des arts, comme 
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dans celui de la morale, des points qui échappent à la 
preuve directe et qui parlent souverainement, malgré 
l’imperfection des moyens employés pour les expri- 
mer, à la conscience ou au sentiment. 

La réputation de Fra Angelico, grandissant de plus 
en plus, et ses travaux de Saint-Marc, à Florence, 
l’ayant placé à la tête des peintres religieux de son 
temps, le pape Eugène IV l’appela à Rome et le 
chargea de peindre au Vatican une chapelle contiguë 
aux salles que Raphaël devait plus tard décorer. 11 y 
représenta, en six compartiments, les scènes princi- 
pales de la vie de saint Laurent et de saint Étienne. 
L’Angelico était alors à l’apogée de son talent ; et il est 
probable que les sculptures antiques qu’il dut voir à 
Rome, ainsi que l’exemple des peintres qui travaillaient 
en même temps que lui au Vatican, ne furent pas sans 
influence sur ses derniers ouvrages. Les peintures de 
cette chapelle ont une puissance, une beauté, une lar- 
geur de composition qui ne se trouvent pas au même 
degré dans ses tableaux de petite dimension. Les têtes 
sont pleines de vie; l’ordonnance est savante; les 
draperies, mieux étudiées, appartiennent à la peinture 
d’histoire, et ne rappellent plus les habitudes de la mi- 
niature. L’Angelico fit aussi, pendant ce séjour à Rome, 
pour l’église de la Minerve, quelques tableaux qui, au 
dire de Vasari, s’y trouvaient encore de son temps, 
mais qui sont perdus. S’il faut en croire le même au- 
teur, l’archevêché de Florence étant devenu vacant à 
cette époque, Eugène IV, autant frappé de la piété de 
Fra Angelico que de son talent, voulut l’élever à 
la dignité archiépiscopale. Le modeste moine, effrayé 
de la responsabilité attachée à cette position et re- 
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cherchant l'obscurité plus que les honneurs, supplia 
le pape « de se pourvoir d’un autre, parce qu’il 
ne se sentait pas propre à gouverner le peuple ; » 
mais il lui parla « d’un moine de sa confrérie , 
amoureux des pauvres, très- savant, sachant com- 
mander, craignant Dieu, qui conviendrait mieux que 
lui-même, » Antonio, recommandé en de pareils 
termes par Fra Angelico, fut en effet nommé arche- 
vêque de Florence, en li|f|5. Je ne sais ce qu’il y a de 
vrai dans cette anecdote, l’exactitude n’étant pas la 
qualité dominante de Vasari. Mais, vraie ou fausse, 
elle s’accorde bien avec l’extrême modestie qui paraît 
avoir été le trait distinctif du caractère du pieux moine 
de Fiesole. Son biographe revient à plusieurs reprises 
sur sa simplicité et sur l’humilité de ses habitudes et de 
ses goûts. « Il ne se distingua pas moins, dit-il, par 
son talent de peintre que par ses vertus de religieux. 

11 lui eût été facile de figurer largement dans le 
monde ; car, outre ses biens de famille, il pouvait ga- 
gner tout ce qu’il voulait avec son pinceau, que dès 
sa jeunesse il maniait habilement. Mais d’un caractère 
doux et modeste, il préféra, pour son repos et pour 
son salut, entrer dans l’ordre des frères prêcheurs. On 
peut servir Dieu dans tous les états ; quelques per- 
sonnes, néanmoins, pensent qu’il est plus aisé de se 
sauver dans les monastères que dans le monde. Autant 
ce parti réussit aux bons, autant il procure une vie 
misérable à ceux qui l’embrassent dans un tout autre 
but que celui de travailler au salut de leur âme. » 

C’est pendant ce séjour à Rome, vers 1/|Z|7, que • 
Fra Angelico fut chargé de décorer la grande chapelle 
du dôme d’Orvicto. Il prépara les cartons de cet ou- 
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vruge considérable, et peignit même, avec l’aide de 
son élève préféré, Benozzo Gozzoli, le triangle de la 
voûte qui se trouve au-dessus de l’autel. Mais il aban- 
donna ce travail, si glorieusement terminé par Luca 
Signorelii; et après avoir encore fait quelques ta- 
bleaux de moindre importance, il mourut à Rome en 
1/455 et fut enseveli dans l’église de Santa Maria sopra 
Minerva. 

I .'influence artistique de l'Angelico fut très-grande, 
surtout en Ombrie, où la peinture religieuse et litur- 
gique maintint sa prépondérance jusqu’à Pérugin. Ses 
élèves, et particulièrement Benozzo Gozzoli, répandi- 
rent sa doctrine, sans la modifier d’une manière très- 
sensible, dans toute l’Italie. Il paraît qu’on garda pen- 
dant longtemps un souvenir vif et attendri de son 
caractère et de ses vertus; car Vasari, d’ordinaire si 
fastidieux, si vide, si diffus, a parlé de l’Angelico, quoi- 
qu’il vécut lui-même dans un temps où la peinture 
religieuse de ces maîtres naïfs n’était guère en hon- 
neur, en termes vrais et bien émus dans le portrait 
qu’il nous a laissé du moine de Fiesole ; « Plût à Dieu 
que tous les religieux consacrassent leur vie, comme 
cet homme vraiment évangélique, au service de Dieu 
et du prochain ! Que peut-on et que doit-on plus dé- 
sirer que d’acquérir le royaume du ciel en vivant sain- 
tement, et une renommée éternelle sur la terre en 
produisant des chefs-d’œuvre? Du reste, un talent 
comme celui de Fra Angelico ne pouvait et ne devait 
appartenir qu’à un homme de sainte vie. Les peintres 
qui traitent des sujets pieux doivent être pieux eux- 
mêmes. Je ne voudrais cependant pas que l’on arrivât 
à trouver pieux ce qui n’est que fade, et lascif ce qui 
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n’est que beau. Que de gens qui crient au scandale 
dès qu’ils aperçoivent une figure d’homme ou de 
femme un peu plus belle que d’ordinaire Fra Gio- 

vanni était d’une simplicité de mœurs et d’une naïveté 
extraordinaires. Un jour le pape Nicolas V l’ayant 
invité à manger de la viande, il s’en fit conscience, 
parce qu’il n’avait pas de permission de son prieur, 

oubliant ainsi l’autorité du souverain pontife Sans 

cesse occupé de peinture, il ne voulut jamais em- 
ployer son pinceau qu’à représenter des sujets pieux. 
Il aurait pu acquérir des richesses ; mais il n’en faisait 
pas cas, et disait qu’elles consistaient à se contenter 
de peu. 11 aurait pu commander; mais il s’y refusa 
constamment, prétendant qu’il est plus aisé d’obéir. 
Il aurait pu obtenir de hautes dignités; mais il les 
dédaigna, affirmant qu’il ne cherchait qu’à éviter l’en- 
fer et à gagner le paradis. Plût à Dieu que les hom- 
mes n’eussent jamais que cette sainte ambition ! D'une 
sobriété et d’une chasteté extrêmes, il sut éviter les 
pièges du monde, répétant souvent que le repos et la 
tranquillité sont nécessaires à un artiste, et que celui 
qui peint l’histoire du Christ ne doit penser qu’au 
Christ. On ne le vit jamais se mettre en colère, ce qui 
me paraît presque incroyable. Il se bornait à répondre 
à ses amis avec douceur et en riant. Il n’accomplis- 
sait aucun travail sans avoir d’abord demandé l’agré- 
ment de son prieur. Enfin toutes les actions de ce bon 
père sont empreintes d’humilité et de modestie. Ses 
tableaux, pleins de facilité, respirent la dévotion la 
plus profonde. Les saints qu’il peignit se distinguent 
par un aspect divin, que l’on ne rencontre chez au- 
cun autre artiste On assure qu’il n’aurait pastou- 
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ché. ses pinceaux avant d’avoir fait sa prière. Il ne 
représenta jamais le Sauveur sur la croix sans que 
ses joues fussent baignées de larmes; aussi les visages 
et les attitudes de ses personnages laissent-ils deviner 
toute la sincérité de sa foi dans la religion chré- 
tienne. » 

On a souvent considéré les arts d’une vue trop 
courte, par leur côté agréable, et en ne leur de- 
mandant que de charmer les yeux ou de distraire 
momentanément l’esprit. Aucun reproche de futilité 
ne peut certes atteindre les artistes dont je viens d’es- 
quisser les travaux. Mais je ne sais s’ils ont toujours 
eu une idée bien nette de l’importance de leurs ou- 
vrages, et s’ils ont prévu que, de siècle en siècle, 
leurs compositions charmantes ou sublimes dévelop- 
peraient l’intelligence et raviraient le cœur de nom- 
breuses générations. Ils ont, pour aussi longtemps 
que la terre vivra, éternisé leur propre pensée et 
donné à leur personnalité , dans ce qu’elle avait de 
plus élevé et de plus exquis, une forme arrêtée et du- 
rable. Ces créations de l’imagination nous arrachent 
aux préoccupations vulgaires, élèvent notre âme vers 
les plus nobles conceptions, et, comme les chefs- 
d’œuvre de la littérature, peuplent nos souvenirs des 
meilleures pensées des plus grands esprits de tous les 
temps. Il ne faut rien dédaigner : les choses vraies 
ne se transforment pas en erreurs pour être revêtues 
de charme et de beauté! Je conviens que le gouver- 
nement moral de notre être doit avoir le pas sur le 
développement de l’intelligence et sur ce qui peut or- 
ner et charmer l’esprit. Mais ne m’accordera-t-on pas 
que la compagnie habituelle de ces grandes œuvres et 
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de ces nobles conceptions nous retient dans notre 
véritable milieu, et dans une atmosphère saine et 
élevée, qui ne peut que nous amener, sur toutes cho- 
ses, près de la vérité ? 

Cependant l’art dont j’ai parlé ne devait pas vivre, 
parce que, se mettant sans réserve au service d’idées 
qui ne lui appartiennent pas en propre, il méconnut sa 
nature. L’art a besoin, pour exister, d’indépendance et 
de désintéressement. La perfection de la forme est la 
condition de son existence. II doit arriver à la beauté, 
comme la littérature à la perfection du langage. C’est 
cette manière forte, élevée, absolue, en quelque sorte 
surnaturelle d’exprimer les idées et les sentiments, 
qui constitue ce qu’on est convenu d’appeler le style. 
Les arts se perdent en poursuivant avant tout un but 
pratique. Ils se perdent autant et davantage, il est 
vrai, en recherchant la forme pour la forme, et la 
beauté pour elle-même. Que serait en effet la forme 
séparée de l’idée qu’elle représente, et une oeuvre qui 
n’aurait pas pour terme et pour but son propre su- 
jet? Que signifie cette absorption de l’idée par sa re- 
présentation, et la théorie de l’art pour l’art n’est-elle 
pas aussi inepte que grossière? Mais il faut convenir 
et dire très-haut que l’utilité n’est pas le but de l’art, 
ou plutôt, en étendant comme il convient le sens de 
cette notion d’utilité, reconnaître que l’art s’applique 
à des objets matériels aussi bien qu’aux idées, pour 
donner une représentation parfaite des premiers et 
pour revêtir les notions métaphysiques d’une forme 
qui puisse être perçue par nos sens ; qu’il donne, pour 
parler en d’autres termes , l’idée vraie des choses en 
les représentant sous leur forme la plus parfaite. 
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Entre le monde métaphysique qui se révèle à l’es- 
prit, à la conscience, à la raison, et le fait qui ne parle 
qu’à nos sens, se trouve cette notion si vaste de l’art 
qui relie les deux extrêmes de la nature humaine. 
L’art n’est l’organe ni de la matière ni de la pensée, 
mais il rend la vie à la première en lui donnant son 
sens intime, et prête à la seconde un corps et une réa- 
lité sensibles. 11 ne procède ni par l’expérience, ni par 
le raisonnement, mais s’adresse à ce qu’on est con- 
venu d’appeler l’imagination, et détermine l’émotion 
plutôt que la certitude ou que la conviction. L’art 
n’est rien en lui-même, mais il vivifie toutes choses 
et donne aux êtres et aux idées leur forme vraie, sui- 
vant le modèle immuable que nous en avons dans 
l’esprit. 

Une science insuttisante, le dédain de la beauté, des 
préoccupations avant tout dogmatiques, devaient ame- 
ner la ruine de l’école liturgique; et c’est en se tenant 
à une égale distance d’un mysticisme chimérique et 
des aberrations du naturalisme, c’est en donnant une 
forme parfaite à des idées générales et réellement 
humaines, que les grands maîtres du xvi° siècle, dont 
nous allons étudier la vie et les œuvres, ont élevé les 
arts à un degré de splendeur qui ne sera jamais dé- 
passé. 
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La grande ère de l’art moderne, l’époque merveil- 
leuse de la Renaissance, que nous pouvons embrasser 
aujourd’hui dans son ensemble, se distingue des civili- 
sations antiques en ce que son développement fut ra- 
pide, local, sans arrêt, et qu’elle succéda presque sans 
transition à la sinistre obscurité du moyen âge. Dans 
l’antiquité, la barbarie n’est nulle part un fait général; 
elle n’existe que chez certains peuples , et aussi loin 
que nous remontions dans l’histoire nous rencontrons 
les civilisations de l’Égypte, de l’Inde, de la Grèce; 
et les noms de Moïse, d’Homère , de Zoroastre ou de 
Job se confondent avec des fables enfantines dans les 
premiers souvenirs de l’humanité. La Renaissance est 
soudaine : après dix siècles d’ignorance, de barbarie, 
d’efforts inouïs et stériles , dans ce ciel mortellement 
obscur, qui ne montre guère que des ruines, elle 


Digitized by Google 



•18 


M1CHRL-ANGB. 


éclate presque sans aurore, brillante comme un jour 
d’été. Dante et Giotto ouvrent cette ère glorieuse , et 
ressuscitent d’un coup la poésie et les arts du dessin. 
Après eux se pressent les plus grands hommes des 
temps modernes. Brunelleschi élève le dôme de Santa 
Maria del Fiore ; Ghiberti fond les portes du baptis- 
tère ; Colomb découvre un monde , Copernic les lois 
de l’univers; Gutenberg rend l’ignorance à jamais 
impossible; Savonarole, Luther réveillent la con- 
science individuelle ; enfin, Léonard de Vinci, Michel- 
Ange et Raphaël couronnent ce monument prodigieux 
de l’esprit humain. 

Pour ne parler que de Fart, c’est presque d’un bond 
qu’il atteint la perfection. 11 serait sans doute injuste 
de prétendre qu’il ne dut rien à personne et qu’il est 
sorti du néant. Nous l’avons dit : les traditions byzan- 
tines avaient pénétré par Venise dans le nord de l’Italie, 
et le caractère incomparable de la mosaïque ne fut pas 
sans influence sur les premiers artistes italiens; les Ara- 
bes avaient apporté en Sicile l’élégance et le goût avec 
les fantaisies brillantes de leur gracieuse imagination; 
les peintres chrétiens, même avant qu’ils eussent brisé 
les entraves que leur imposait la tutelle de l’Église , 
conservaient quelques souvenirs de l’antiquité; les 
plus belles œuvres de la Grèce et de Rome sortaient 
du long oubli où tant de siècles les avaient laissées, et 
passionnaient une génération enthousiaste, avide de 
tout comprendre et de tout voir. Mais quelle qu’ait été 
sur ce temps l’influence des éléments extérieurs ou 
anciens, il n’en est pas moins vrai qu’il se fit alors dans 
l’esprit humain un mouvement subit, et que telle 
fut l’abondance et la spontanéité de la vie nouvelle 
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qu’on a pu dire que de morte qu'elle était , l’huma- 
nité venait de renaître, et saluer cette époque du nom 
qu’elle a gardé. 

Un autre caractère plus important de cette période, 
et qui la sépare également de l’antiquité, c’est que les 
œuvres sont plus que jamais individuelles et marquées 
du sceau de l’auteur. Je suis loin sans doute de con- 
tester l’existence personnelle d’Homère, de Zoroastre, 
ou du sculpteur anonyme des marbres d’Égine. 
J’ignore si le chantre de la guerre de Troie était aveu- 
gle; je ne sais ni dans quelle langue, ni dans quel lieu 
furent prononcées les sentences du plus ancien des 
sages ; le nom de l’architecte du temple de Jupiter 
panhellénicn sera vraisemblablement toujours un 
mystère : ces obscurités ne me font point douter que 
ces œuvres n’appartiennent à des personnes distinctes, 
à des hommes qui ont vécu. Et pourtant je ne puis 
m’en dissimuler le caractère collectif et général. Les 
écoles dans l’antiquité représentaient les directions di- 
verses de l’esprit, et dans leur succession les modifi- 
cations naturelles de l’opinion. Un enseignement 
sévère, une tradition suivie, tout en gênant l’essor de 
la pensée individuelle, amenait l’art, par des progrès 
incessants, jusqu’à ses dernières limites. Les Phidias, 
les Scopas, les Praxitèle étaient bien moins les chefs 
des écoles qui portent leurs noms que les représen- 
tants les plus illustres des idées qui les caractérisent. 
De là découlent et la forme abstraite de l’art grec et sa 
perfection. 

Sous le souille puissant de la liberté reconquise 
l’homme retrouva tous les attributs de la vie person- 
nelle. Les superstitions, les chimères, les terreurs du 
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moyen âge s’évanouirent comme les souvenirs des 
rêveries stériles d’un sommeil agité. Une lumière 
éclatante rayonna sur des hommes jeunes, libres et 
tiers. Chacun s’avança où son goût le portait ; les apti- 
tudes les plus diverses se tirent jour. Le caractère de 
l’artiste s’accusa nettement dans son œuvre, qui, deve- 
nue plus vivante, acquit en même temps une indivi- 
dualité plus précise , et refléta nettement ses idées 
propres, ses penchants, ses passions. Le Ghirlandajo, 
Léonard de Vinci, Michel-Ange, ont vécu dans la même 
ville et dans le même temps ; mais qui pourrait con- 
fondre les plus insignifiants de leurs ouvrages? Tout 
est grand dans cette époque mémorable, les cœurs 
sont à la hauteur du génie, et, dans les circonstances 
les plus difliciles, au milieu des bouleversements po- 
litiques, on vit rarement ces honnêtes grands hommes 
céder aux sollicitations de l’intérêt personnel, négliger 
la dignité de la vie, oublier que le talent n’exempte 
pas des plus humbles vertus. Tout, certes, ne fut point 
parfait dans ce temps, loin de là : si la Renaissance eut 
des héros et des saints , elle eut aussi des Borgia ; les 
plus hautes facultés se rencontrèrent parfois unies à 
l’infamie et à la lâcheté. Ces alliances monstrueuses 
qui étonnent et déconcertent la raison, qui scandali- 
sent la conscience, se verront toujours partout où il 
se trouvera des hommes; mais elles sont alors compa- 
rativement rares, et les exemples contraires sont nom- 
breux et éclatants. 

S’il est un homme qui représente la Renaissance 
avec plus d’éclat qu’aucun autre de ses contempo- 
rains, c’est Michel-Ange. Le caractère est chez lui à 
l’égal du génie. Sa vie, presque séculaire et prodigieu- 
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sement active, est sans tache. Quant à l’artiste, on n’ose 
croire qu’il puisse être surpassé. 11 réunit dans sa pro- 
digieuse personnalité les deux facultés maîtresses qui 
sont en quelque sorte les pôles de la nature humaine, 
et dont le concours, chez les mêmes individus, fit la 
grandeur souveraine de l’école toscane : l’invention et 
la raison , une vaste et fougueuse imagination dirigée 
par une méthode précise, ferme et sûre. De pareils 
géants, dont l’antiquité eût fait des dieux, sont ainsi 
jetés de loin en loin dans l’histoire comme des exem- 
ples vivants qui montrant à quelle grandeur notre race 
peut atteindre et jusqu’où l’ambition de l’homme peut 
prétendre. S’il est au-dessus de nos forces de les éga- 
ler, nous pouvons au moins les contempler de loin, 
les suivre, et il ne m’a pas paru hors de propos de 
rappeler l’attention sur cette race puissante , qu’en- 
fanta une orageuse liberté. 


Michel-Ange naquit le 6 mars 1A75 *, près d’Arezzo, 
dans le Valentino. Son père , Lionardo Buonarroti 
Simoni, était alors podestat de Castello di Chiusi e 
Caprese 8 . Condivi affirme et Vasari paraît croire que 
les Buonarroti descendaient des comtes de Canossa, 

1. Condivi et Vasari écrivent li7i, ce qui s'explique par celte 
circonstance que les Florentins faisaient commencer l’année le 
25 mars. 

2. Chiusi, le Clusium des Romains, le Camars de Porsenna. 
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famille très-ancienne et de sang presque royal Gori, 
dans son commentaire surCondivi, reproduit même un 
arbre généalogique des Buonarroti, dont il dit avoir 
vu les pièces authentiques, et qui remonte jusqu’à 
l’année 1260 1 2 , mais cette antique origine, générale- 
ment acceptée au temps de Michel-Ange, paraît plus 
que douteuse aujourd’hui 3 . Ce qui est certain , c’est 
que les Buonarroti étaient établis à Florence depuis 
longtemps, qu’ils avaient à plusieurs époques servi le 
gouvernement de la république dans des charges as- 
sez importantes, et le nom de Michel-Ange ne réclame 
ni une autre ni une plus haute origine. 

Non contents de faire sortir Michel-Ange d’une sou- 
che royale, ses premiers biographes s’étendent com- 
plaisamment sur les présages qui accompagnèrent sa 
naissance. Sa mère, étant enceinte de lui, fit une chute 
de cheval sans se blesser gravement. Un de ses frères, 
atteint d’une maladie contagieuse, mourut dans son 

1. La famille Canossa était de Reggio. Elle était alliée à 
Henri II par Béatrice sa sœur, femme de Bonifazio , seigneur de 
Mantoue, lui-même père de la comtesse Mathilde, qui, nous l’avons 
rappelé, donna aux papes le territoire connu sous le nom de pa- 
trimoine de saint Pierre. 

2. Condivi, Vita di Michel- Angel o Buonarroti. Fircnze, 1740, 
Notizie storiche ed annotazioni di Gori, p. 88 et suiv. 

3. Une note de la dernière et excellente édition de Vasari, pu- 
bliée à Florence ( Vasari , édit. Le Monnier, vol. XII, p. 333 à 336), 
parait trancher négativement cette question. Cependant la parenté 
de Michel-Ange avec la famille Canossa n’était pas contestée de 
son temps. Il existe, en effet, dans la collection Buonarroti uno 
lettre d’Alexandre, comte de Canossa, adressée à Michel-Ange, 
qui le nomme son parent, lui exprime le désir de faire sa con- 
naissance personnelle et de le présenter à sa famille. (Harford , 
The life of Michael Angelo Buonarroti ; London, 1838, 11, p. 232.) 
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berceau sans lui communiquer son mal. Enfin, au mo- 
ment où il naquit. Mercure et Vénus étaient en con- 
jonction dans la constellation de Jupiter, ce qu’on re- 
garda comme un signe manifeste des hautes destinées 
qui lui étaient promises ' . 

Quoi qu’il en soit, l’année de la charge de Lionardo 
Buonarroti étant expirée , il revint à Florence, et mit 
l’enfant en nourrice à Settignano, où il avait une petite 
propriété, chez la femme d’un tailleur de pierres. Bien 
des années plus tard, Michel-Ange rappelait cette circon- 
stance à Vasari, et lui disait : « Mon cher George, si 
j’ai quelque chose de bon dans l’esprit, je le dois à la 
légèreté de l’air de votre pays d’Arezzo, de même que 
je dois au lait que j’ai sucé les maillets et les ciseaux 
dont je me sers pour sculpter mes figures. » 

Lionardo Buonarroti n’était pas riche. Le revenu de 
sa propriété de Settignano, qu’il faisait valoir lui-même, 
suffisait à grand’peine à entretenir une famille nom- 
breuse. Il plaça plusieurs de ses enfants dans le com- 
merce des soieries et des laines: mais, discernant 
bientôt chez le jeune Michel-Ange des dispositions re- 
marquables, il lui fit commencer des études littéraires, 
et l’envoya chez Francesco da Urbino, qui tenait une 
école de grammaire à Florence. Michel-Ange ne fit dans 
cette école aucun progrès. Il ne montrait de goût que 
pour le dessin , et employait à barbouiller les murs 
de la maison paternelle tout le temps qu’il pouvait 
dérober à ses études. Ses premiers essais existaient 
encore au milieu du xviu e siècle, et Gori raconte que 
le cavalier Buonarroti , descendant de l’oncle de 


t. Condivi, Annotazioni di Gori, p. 00. 
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Michel-Ange, lui montra entre autres une de ces es- 
quisses, dessinée au crayon noir, sur le mur d’un es- 
calier de la villa de Settignano, représentant un homme 
le bras droit élevé, la tête renversée, d’un dessin ferme 
et vivant, qui dénotait toute la précocité du génie de 
l’enfant. Lionardo 11 e voulait pas entendre parler d’un 
art qu’il trouvait indigne de sa famille; ses frères se 
joignirent à lui pour contrarier les goûts de Michel- 
Ange, qui fut bien souvent, dit Condivi, a grondé et 
même terriblement battu. » Il se lia à cette époque 
avec un enfant de son âge, Francesco Granacci, élève 
du Ghirlandajo, et qui lui procurait des dessins de ce 
maître. L’obstination de Michel-Ange finit par vaincre 
les répugnances de son père, qui conclut avec l’auteur 
des fresques de Sainte-Marie-Nouvelle un contrat par 
lequel l’enfant devait être reçu pendant trois ans dans 
son atelier moyennant une rétribution de 24 florins 
d’or, que le maître, contre tous les usages, s’engageait 
à payer à l’élève. Ce contrat est daté du 1 er avril 1489. 
Michel -Ange n’avait par conséquent que quatorze 
ans *. 

C’est dans cette charmante église de Santa Maria 
Novella , qu’il nommait plus tard « sa fiancée, » 
que Michel-Ange put se livrer pour la première fois 
sans réserve, sous la direction d’un des artistes les 
plus célèbres de l’époque, à son goût pour la peinture. 
Ses progrès furent si rapides que, peu de temps après 
son entrée dans l’atelier, le Ghirlandajo disait de lui : 
« Ce jeune homme en sait plus que moi. » Et, s’il faut 
en croire Condivi, ce n’était pas sans jalousie qu’il le 

1. Vasari, XII, p. 100. 
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voyait corriger d’une main sûre ses propres dessins et 
ceux de ses meilleurs élèves. 

Faut-il attribuer cependant à un enfant de quinze 
ans, ainsi que le font quelques critiques 1 , l’admirable 
peinture a tempera qui faisait naguère le plus bel or- 
nement de l’exposition de Manchester? La précocité 
bien établie du génie de Michel-Ange suffit-elle pour 
expliquer tant de science et de maturité? J’avoue que 
je ne puis l’accorder. Cette peinture n’est certainement 
pas de Domenico Ghirlandajo, comme on l’a cru jus- 
qu’ici. Je ne mets pas en question l’authenticité, qui 
est évidente. Sans parler de la largeur de la composi- 
tion et du dessin, du caractère de la tête de la Vierge, 
de l’incomparable beauté des anges qui se trouvent à 
droite, de certaines habitudes que Michel-Ange ne per- 
dit jamais, comme de faire les pieds trop petits par 
un raffinement d’élégance et de donner à ses enfants 
ces nez retroussés et un peu faunesques qu’on retrouve 
dans la Sixtine , il suffirait pour l’attester de remar- 
quer l’évidente parenté qui existe entre cet ouvrage et 
la Vierge de la chapelle des Médicis. Mais l’élégance 
des draperies, une aisance de pinceau qui dénote, 
j’en conviens, la pratique récente de la fresque, quel- 
ques détails qui rappellent la manière du Ghirlandajo, 
ne me semblent pas suffire pour attribuer une pareille 
œuvre à un aussi jeune homme. Ce qui me paraît pro- 
bable, c’est que ce tableau ne fut exécuté que lorsque 
Michel-Ange fut sorti de l’atelier, qu’il eut fortifié son 
goût et son talent par l’étude des fresques de Masac- 

1. Harford, Life of Michael-Ançjelo , 1, p. 13. — Quarterly lie- 
view ', avril 1858, p. 499. 
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cio et des antiques des jardins de Saint-Marc , entre 

I /j92 et 1 A95, pendant ces années de première jeunesse 
qui durent être fécondes, et sur lesquelles les biogra- 
phes nous ont laissé si peu de renseignements. 

Michel-Ange n’acheva pas son apprentissage chez le 
Ghirlandajo. Depuis la mort de Ghiberli et de Dona- 
tello, la sculpture n’avait plus aucun représentant dis- 
tingué à Florence. Laurent de Médicis désirait la rele- 
ver; il avait réuni dans ses jardins de la place 
Saint-Marc un grand nombre de statues et de frag- 
ments antiques, et il y avait formé une école de des- 
sin sous la direction de Bertoldo, disciple de Donatello. 

II avait demandé des élèves aux peintres les plus cé- 
lèbres de Florence. Le Ghirlandajo lui envoya Michel- 
Ange et Granacci. C’est là que Michel-Ange sculpta 
cette tête de Faune dont l’histoire est connue, et qui 
lui valut la protection de Laurent. Florence brillait 
alors d’un éclat suprême. Aux Dante, aux Giotto, aux 
Orgagna, avaient succédé les Pétrarque, les Brunel- 
leschi , les Donatello, les Ghiberti , les Masaccio. Cette 
seconde génération venait à peine de s’éteindre, lais- 
sant Florence pleine de chefs-d’œuvre. Laurent de 
Médicis possédait toutes les qualités d’un protecteur 
éclairé des arts et celles aussi qui pouvaient rendre 
sa domination légère à ses concitoyens. Riche, géné- 
reux, d’un esprit sagace et conciliant, amateur pas- 
sionné de toutes les œuvres de l’esprit, connaissant 
l’antiquité et protégeant la littérature nouvelle, en- 
touré d’artistes, de poètes, de philosophes, d’érudits, 
savant, philosophe et poète lui-même, il régnait sur 
un peuple épris de toute beauté plus par la séduction 
que par la tyrannie. Les Florentins l’aimaient, et à la 
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veille de perdre leur liberté, l’ayant déjà perdue, ils 
ne sentaient pas les chaînes dont ils se laissaient lier. 
Laurent avait pressenti le génie de l’élève du Ghirlan- 
dajo; il voulut l’avoir dans sa maison , il l’admit à sa 
table, et le donna pour compagnon à ses fils, lui al- 
louant cinq ducats par mois, que Michel-Ange em- 
ployait à secourir son père. 

Laurent ne s’arrêta pas là, et ayant appelé Lionardo 
pour lui annoncer qu’il se chargeait de son fils, il lui 
demanda ce qu’il pourrait faire pour lui-même. « Lo- 
renzo, répondit le vieillard, je ne sais autre chose que 
lire et écrire, mais comme le compagnon de Marco, 
Pucci le douanier, vient de mourir, je prendrais vo- 
lontiers sa place, et il me semble que je pourrai con- 
venablement remplir cet emploi. » Le Magnifique lui 
frappa sur l’épaule et lui dit en souriant : « Tu seras 
toujours pauvre, » puis il ajouta : « Mais si tu veux 
être le compagnon de Marco, tu le peux, jusqu’à ce 
qu’il se rencontre une meilleure occasion. » Cette 
place rapportait huit écus par mois, un peu plus ou un 
peu moins, ajoute Condivi. 

Michel -Ange ne quitta plus Laurent jusqu’à sa 
mort. Ce fut pendant ces trois années de tranquillité 
passées dans l’intimité des hommes les plus lettrés de 
ce siècle, entre Politien, Pic de La Mirandole et le pla- 
tonicien Marsilio Ficino, que son esprit se développa, 
se mûrit, acquit tant d’ampleur et de sûreté. Politien 
en particulier l’avait pris en grande amitié. C’est par 
son conseil qu’il sculpta le bas-relief des Centaures et 
la gracieuse Madone \ dans lesquels il chercha, selon 

I . Ces deux ouvrages si intéressants par la date font partie de 
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Viisari, à imiter le style île Donatello. Il passa plusieurs 
mois à copier les fresques de Masaccio dans l’église 
del Carminé. Il étudiait vers le même temps l’anato- 
mie dans l’hôpital de Santo Spirito, et. faisait un 
Christ de bois pour le prieur, qui lui en avait facilité 
l’entrée. Il continuait ses études d’après l’antique dans 
les jardins de Saint-Marc, dont Laurent lui avait donné 
une clef. Ses progrès étaient tels qu’ils excitèrent bien 
souvent la jalousie de ses camarades et lui valurent en 
particulier ce coup de poing de Torrigniano, qui lui 
fracassa le nez et contribua à donner à son visage, 
déjà très-accentué, l’expression rude et presque sau- 
vage qu’on lui connaît. 

Laurent mourut en H92. Michel-Ange perdait en 

la belle collection réunie par Léonard, neveu de Michel-Ange, 
conservée et sans cesse augmentée par les héritiers. Elle vient 
d’être léguée à la ville de Florence par le comte Cosme Buonar- 
roti, mort récemment. Outre ces deux ouvrages de sculpture, 
cette inappréciable collection contient de nombreux dessins de 
Mjchel-Ange, environ soixante lettres de sa main, d’autres qui 
lui sont adressées par Vittoria Colonna, par Cosme I er , duc de 
Florence, par le duc de Fcrrare (à propos de la Léda ), par Ca- 
therine de Médicis, par Clément VII, et enfin celle par laquelle 
Daniel de Volterre prévient Léonard , neveu de Michel-Ange, de 
l’état inquiétant de la santé de son onde, et le presse de sa part 
de venir à Rome sans délai. Cette lettre est signée par Michel- 
Ange , dont la faiblesse était déjà si grande qu’il laissa le mot 
« Buonarroti » inachevé. (Harford, II, p. 231, 232.) On annonce la 
publication prochaine de ces précieux documents. J’ai conservé 
au bas-relief des Centaures le nom sous lequel il est générale- 
ment connu. Cependant il ne représente probablement pas le 
combat d'Herculc et des Centaures, comme le dit Vasari. Quel- 
ques-uns y voient l’enlèvement de Déjanire. Il est plus probable 
que c’est une suite de figures d’études exécutées sans plan très- 
arrêté. On le nomme h Florence le Combat des Géants. 


Digitized by Google 



MICHEL- ANGE. 


50 


lui plus qu’un protecteur. Condivi nous dit qu’ « il 
éprouva un si grand chagrin de cette mort qu’il resta 
plusieurs jours sans pouvoir rien faire.» Sa longue car- 
rière montrera plus d’une fois quel souvenir attendri et 
pieux il garda pour ce nom de Médicis, et dans quelles 
alternatives ditiieiles le mirent sa reconnaissance et 
ses convictions républicaines. Dans de pareilles cir- 
constances, il est sans doute utile et commode de 
s’attacher sans réserve ou de suivre ses propres opi- 
nions sans tenir aucun compte des sentiments du 
cœur. La juste mesure entre l’ingratitude et la servi- 
lité n’est pas facile à garder. A cet égard, dans les cir- 
constances les plus périlleuses, Michel-Ange ne faillit 
jamais : il ne fut ni ingrat ni servile, et ce grand trait 
de son caractère mérite d’être aussi soigneusement 
remarqué que son génie. 

Il est incroyable combien nous vivons sur les restes 
de l’antiquité. L’esclave et le serf ont sans doute 
disparu de notre société moderne. Le client existe 
encore. L’homme puissant qui aide et qui protège 
n’entend pas seulement que son obligé lui tienne 
compte des services rendus comme d’une dette, et qu’il 
reconnaisse son affection par une affection réciproque. 
Il prétend qu’il abdique sa propre individualité, qu’il 
épouse ses idées, ses intérêts, ses opinions, qu’il se 
fasse sien en quelque sorte. Le cœur s’attache et vou- 
drait ne pas disputer; mais la conscience et la raison 
réclament comme un droit sacré le gouvernement de 
l’être, et ces deux sentiments doivent s’être livrés 
souvent, chez des hommes fermes et honnêtes, des 
combats douloureux et ignorés. 

Étant retourné chez son père, Michel-Ange fit un 
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Hercule de marbre de quatre brasses de hauteur, qui 
fut plus tard acheté, avec d’autres ouvrages d’art, par 
Giovan Battista délia Palla pour le compte de Fran- 
çois I er , et envoyé en France. On ignore ce qu’il est 
devenu*. Pierre de Médicis, l’indigne fils de Laurent, 
engagea Michel-Ange à reprendre son appartement 
dans son palais ; il le consultait souvent pour l’achat 
de parures et d’objets d’antiquité. Pierre comprenait 
sans doute à sa manière le mérite de son hôte, car il 
l’occupait à faire des statues de neige, et il se vantait 
d’avoir chez lui deux hommes rares, Michel -Ange et 
un valet espagnol qui, à une merveilleuse beauté de 
corps, joignait une telle agilité qu’un cheval lancé à 
fond de train ne pouvait le devancer. 

Pierre de Médicis, avec les qualités extérieures 
les plus brillantes , manquait du discernement , de 
l’adresse, de l’esprit affable et bienveillant qui avaient 
consolidé la fortune de son père et en avaient fait le 
maître réel de Florence. Son arrogance devenait de 
jour en jour plus insupportable. Le parti populaire se 
réveillait, et Savonarole tendait la main à Charles VI II. 
La chute de Pierre était imminente. Michel-Ange, ne 
voulant ni le combattre, ni le soutenir en combattant 
ses propres amis, ni garder une neutralité que son 

1. Cette figure d’Hercule a beaucoup préoccupé Michel-Ange. 
Il l'a reprise à plusieurs époques de sa vie. M. de Vèze possède 
une très-belle terre cuite qui parait parfaitement authentique, et 
qui représente Hercule assis. On trouve en outre dans les Observa- 
tions de Mariette : « Je vis dans une des chambres de la galerie 
de Florence un modèle en cire d’une grande beauté que Michel- 
Ange avait fait pour mpntrer comment il s’y serait pris s’il avait 
été chargé de restaurer le torse du Belvédère. » (Condivi, Obser- 
vations de Pierre Mariette, p. 70.) 
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amitié pour Laurent et ses relations avec Pierre eus- 
sent rendue suspecte, quitta Florence et se rendit à 
Venise. N’ayant pas trouvé à s’occuper dans cette 
ville, il vint à Bologne, où un hasard heureux lui fit 
faire la connaissance d’Aldovrandi, l’un des membres 
du conseil des Seize, qui lui procura quelques tra- 
vaux. Aldovrandi retint Michel-Ange plus d’une an- 
née, le comblant d’amitiés et d’égards, et, « charmé 
de sa belle prononciation, lui faisant lire Dante, Pé- 
trarque, Boccace et d’autres poètes toscans. » 

De retour à Florence en U95, Michel- Ange fit, ou- 
tre une petite statue de saint Jean, le fameux Amour 
endormi, qui fut l’occasion de son premier voyage à 
Borne. Les biographes ont beaucoup insisté sur l’anec- 
dote un peu puérile qui concerne cette statue, et si je 
la rappelle en quelques mots, c’est à cause de l’in- 
fluence réelle que le séjour de Michel-Ange dans la 
ville éternelle eut sur la suite de sa vie. Laurent, fils 
de Pierre-François de Médicis, ayant vu cette figure, 
la trouva si belle qu’il conseilla à Michel-Ange de lui 
donner un air de vétusté en l’enterrant, de l’envoyer à 
Rome, où elle passerait sûrement pour antique, et où 
il la vendrait beaucoup plus cher qu’à Florence. Le 
cardinal San Giorgio y fut pris, acheta la statue; 
mais, ayant appris qu’il avait été dupe d’une super- 
cherie, il envoya l’un de ses gentilshommes 1 pour en 
découvrir l’auteur, et, furieux d’avoir été trompé, 

1 . D’après Condivi, ce gentilhomme ayant demandé à Michel- 
Ange de lui montrer quelqu’un de ses ouvrages comme preuve 
qu’il était bien l’auteur de la statue, Michel -Ange dessina, 
en quelques traits de plume, une main qui le convainquit. Ma- 
riette croyait posséder ce dessin qui lui venait de la collection 
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rompit le marché et reprit son argent. Tel est le récit 
de Vasari, qui paraît cependant ne pas croire que 
Michel-Ange se soit prêté à cette plaisanterie, et qui 
ajoute que, malgré sa colère, le cardinal avait fait ve- 
nir Michel-Ange à Rome, où il l’aurait laissé, il est vrai, 
un an sans l’employer. Une très-curieuse lettre, dont on 
n’avait jusqu’ici que des fragments, que Michel-Ange 
écrivit à ce Laurent de Médicis (le même probablement 
qui fut ambassadeur en France), aussitôt après son 
arrivée à Rome, et dont le texte se trouve dans la der- 
nière édition de Vasari, complète et redresse le récit 
du biographe: elle montre en outre que dès sa pre- 
mière jeunesse Michel-Ange était animé de cette hon- 
nêteté scrupuleuse qui resta la règle de sa vie. 11 ne 
faut pas moins que tout le bruit que fit cette affaire 
pour nous convaincre qu’à la fin du xv c siècle et à 
Rome on ait pu prendre une statue du jeune maître 
llorentin 1 pour un antique. Vasari nous avertit, il est 
vrai, « que le cardinal n’avait pas le moindre goût 
pour les arts, et qu’il était fort ignorant. » 

Voici la lettre de Michel-Ange 2 : 

« Mon cher Lorenzo, je ne vous écris que pour 

Crozat. Il a passé au Louvre; mais son authenticité est plus que 
douteuse, et on l’attribue aujourd'hui à Passarotti. Il a été gravé 
par le comte de Cayltis. 

1 . Cette statue , après avoir appartenu au duc d’Urbin , passa 
aux mains d’Isabelle, marquise de Mautoue. (Gayc, Carteflçiio ine- 
dito d'arlisti dei secoli XIV, XV, XVI. Firenze, 1 X i(>, II, p 53, 54.) 
De Tliou la vit encore à Mautoue en 1573. (Condivi, Observations 
de Mariette, p. 07.) Il est probable que c’est l’Amour endormi, 
avec deux serpents sur le sein, que l’on conserve à l’Académie 
des beaux-arts de cette ville. 

‘2. ‘2 juillet 1 400. — Signée, Michclagnolo, in lioma. 
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vous dire que nous sommes heureusement arrivés sa- 
medi dernier, et que nous sommes allés aussitôt chez 
le cardinal San Giorgio, à qui j’ai présenté votre let- 
tre. Il parut satisfait de ma visite, et voulut que j’al- 
lasse immédiatement voir quelques statues. J’y em- 
ployai toute cette journée, ce qui m’empêcha de 
remettre vos autres lettres. Dimanche, le cardinal vint 
à la maison neuve, et me fit chercher. J’y allai, et il 
me demanda ce qu’il me semblait des choses que 
j’avais vues ; je lui dis ce que j’en pensais, et je pense 
que ce sont certainement de beaux ouvrages. Le car- 
dinal me demanda si je me sentais le courage de faire 
quelque chose de beau. Je lui répondis que je ne fe- 
rais pas de si grandes choses, mais qu’il verrait cepen- 
dant ce que je ferai. Nous avons acheté un bloc de 
marbre pour une figure de grandeur naturelle, et je 
commencerai lundi à y travailler. Lundi dernier, je 
présentai vos autres lettres à Hueellai, qui mit à ma 
disposition l’argent dont j’aurai besoin. J’en fis autant 
pour celle de Cavalcanli. Je remis aussi la lettre à 
Baldassarro *, et je lui demandai l’enfant 4 , en lui di- 
sant que je lui rendrais l’argent. 11 me répondit trés- 
violemment qu’il le mettrait plutôt en cent morceaux, 
qu’il l’avait acheté, et qu’il était à lui ; qu’il avait des 
lettres qui établissaient qu’il avait satisfait à ce que je 
lui demandais, et qu’il n’avait aucun motif pour le 
rendre. Il s’est beaucoup plaint de vous, disant que 
vous avez mal parlé de lui. Quelques-uns de nos Flo- 
rentins sont venus pour nous accorder, mais ils n’ont 

1. Baldassarro de Milan, qui avait servi d’intermédiaire pour 
cette plaisanterie. 

2. La statue de V Amour endormi, vendue au cardinal San Giorgio. 
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réussi à rien, de sorte que je vais m’adresser directe- 
ment au cardinal, ainsi que me le conseille Balducci. 
Je vous tiendrai au courant de ce qui arrivera. Rien 
d'autre par celle-ci. Je me recommande à vous. Dieu 
vous garde du mal. » 

Michel-Ange demeura à Rome de Ü96 à 1501. 
Comment ces cinq années furent-elles remplies? C’est 
ce qu’on ignore presque complètement. Il était déjà 
célèbre, dans toute la force de la première jeu- 
nesse, et l’on peut supposer que les trois statues qui 
nous restent et qui datent de cette époque ne sont 
pas les seuls ouvrages qui l’aient alors occupé 1 . Car 
sans parler des quinze figures pour la bibliothèque du 
Dôme de Sienne, commandées par le cardinal Picco- 
lomini, sur lesquelles nous n’avons que des rensei- 
gnements très -insuffisants, quoique quatre d’entre 
elles paraissent avoir été exécutées, nous ne connais- 
sons que le Bacchus, Y Adonis des Offices de Florence, 
et la Pietà, aujourd’hui à Saint-Pierre, qui appartien- 
nent à ce premier séjour à Rome. Le Bacchus fut com- 
mandé par un amateur nommé Jacopo Galli, la Pietà 
par le cardinal Jean de La Grolaye de Villiers, abbé de 
Saint-Denis, ambassadeur de Charles VIII près Alexan- 
dre VI, et non par le cardinal d’Amboise, comme le 
croient Condivi et Vasari. Quant à Y Adonis des Offices 
de Florence, il est probable que c’est la statue que 
.Michel -Ange commença aussitôt après son arrivée à 
Rome , et dont il parle dans sa lettre à Laurent de 
Médicis. 

Plus qu’aucun autre de ses premiers ouvrages, la 

1. Vasari, XII, Prospetto cronologico , p. 340, 345. 
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Pietà de Saint-Pierre décèle la route qu’allait suivre 
Michel-Ange. Le marbre n’exprimera plus seulement 
la beauté d’une manière abstraite et générale; il tra- 
duira, taillé par une main puissante, les idées et les 
sentiments. « Le plus grand artiste ne saurait rien 
concevoir que le marbre ne renferme en son sein, 
mais il faut une main obéissante à la pensée pour l’en 
faire jaillir 1 . » La main obéissante s’essaye déjà à faire 
dire à la pierre ce que jamais elle n’avait dit encore. 
Cette Vierge a la beauté juvénile et austère particu- 
lière aux femmes de Michel-Ange. Le corps du Christ 
étendu sur les genoux de sa mère parait souffrir, 
jusque dans le repos de la mort, les tortures que 
l’homme divin vient d’endurer. Les jambes, les arti- 
culations , les extrémités sont d’une irréprochable 
beauté, et font pressentir les œuvres les plus parfaites, 
les plus caractérisées du maître. 

^ Cette Pietà fut un grand événement à Rome. On 
sent néanmoins que ces expressions très-marquées, 
ces coi~ps éloquents causèrent quelque étonnement. 
Vasari se borne à traiter de « sots » ceux qui préten- 
daient que Michel-Ange avait donné à la Vierge un 
trop grand air de jeunesse, tout en laissant au Christ 
son âge véritable. Condivi, moins bref et moins dédai- 
gneux, nous a transmis l’explication qu’il tenait de 
Michel-Ange lui-même. « Ne sais-tu pas, me dit-il, 
que les femmes chastes se conservent beaucoup plus 
longtemps jeunes que celles qui ne le sont point? 
Combien n’est-ce pas plus vrai pour une Vierge qui 


1. Htme di Miclielagnolo Ituonarroli, édit. Biagioli, Paris, 1821. 
nnut I. 


4 . 


Digitized by Google 



00 


MICHEL- ANGE. 


n’eut jamais le moindre désir lascif qui put altérer 
son corps!... 11 en est tout autrement pour le Fils de 
Dieu, parce que j’ai voulu montrer qu’il a réellement 
pris un corps d’homme, et, qu’excepté le péché, il a 
supporté toutes les misères humaines *. » 

Quelle que soit la valeur de l’explication de Michel- 
Ange, l’individualité qui forme le trait dominant de 
son génie, et qui se caractérise par des expressions 
voulues et raisonnées, s’accuse déjà nettement dans 
ces premiers ouvrages. Elle s’accentuera beaucoup 
plus encore par la suite, et revêtira cette forme puis- 
sante, élevée, originale, qui fait des moindres œuvres 
du Buonarroli d’immortelles créations. Michel-Ange 
grandira, il dépassera tout ce qui l’a précédé ; sa gi- 
gantesque imagination jettera dans le monde des for- 
mes nouvelles plus vraies que la réalité. Enivré de 
son propre génie, il gravira les derniers sommets de 
l’art : il ira jusqu’aux plus audacieuses témérités et 
jusqu’aux excès; mais dès les premiers pas c’est un 
géant qui marche, et s’il a conservé jusqu’au terme de 
sa longue carrière la ferveur et l’activité de la jeunesse, 
il n’a jamais eu ni les incertitudes, ni les faiblesses, ni 
les tâtonnements qui d’ordinaire embarrassent le dé- 
but de la vie. 

1. Cette Pietd est le seul des ouvrages do Michel-Ange qui porte 
sa signature. Un jour quelques Milanais, étant venus voir ce groupe, 
en causaient devant lui. L’un d’eux demanda de qui il était. 
Quelqu’un répondit : « De notre Gobbo de Milan. » Michel-Ange, 
piqué, ne dit rien , niais revint la nuit avec une petite lanterne 
et ses ciseaux, et grava sur la ceinture de la Vierge : Michœlan- 
gelus Bonarolus. Floren. 
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II 


Après l’expulsion des Médicis, Florence fut livrée 
pendant quelques années aux luttes les plus vives. La 
mort de Savonarole, qui assurait la défaite des réfor- 
mateurs violents, rendit le pouvoir au parti modéré, 
et l’on recommença à s’occuper plus que jamais des 
arts, proscrits un moment par le fougueux domini- 
cain. Michel-Ange désirait revoir sa patrie, et il trouva 
bientôt l’occasion d’y revenir. 

L’œuvre de Santa Maria del Fiore possédait depuis 
longtemps un bloc énorme de marbre de Carrare dont 
plusieurs sculpteurs avaient vainement essayé de tirer 
parti , et qu’ils n’avaient réussi qu’à gâter. Soderini 1 
avait pressé Léonard de Vinci de s’en charger, mais 
celui-ci avait déclaré qu’on n’en pouvait rien faire. 
Quelques amis écrivirent à Michel-Ange. L’impossible 
le tentait déjà; il accourut sur-le-champ, répondit 
d’en tirer une ligure sans aucune pièce de rapport, 
obtint la concession du bloc par délibération du 
16 août 1501, pour en faire un David qu’il devait ter- 
miner en deux ans avec une rétribution de 6 llorins 
d’or par mois. Il construisit un atelier sur la place 
même et s’y enferma pendant dix-huit mois sans per- 

t. Soderini n’était pas encore gonfalonier à vie, comme le dit 
Vasari; il ne fut élu qu’en 1502. 
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mettre à personne de voir son ouvrage. Le colosse de 
la place du Palais-Vieux fut le résultat de ce travail 
solitaire. Dans l’exécution de cette figure, Michel-Ange 
a sans doute été gêné par les dimensions du marbre ; 
il a Üù renoncer au projet qu’il avait d’abord conçu 
de lui donner plus d’action. Un dessin du plus haut 
intérêt, possédé jadis et décrit par Mariette, et qui est 
revenu après de longs voyages au Musée du Louvre, 
nous révèle la première pensée de cet ouvrage. David 
pose le pied sur la tête de Goliath. Ce mouvement, 
en faisant avancer le genou, rendait impossible, à 
cause de la forme du marbre, l’exécution de la figure 
ainsi conçue. Michel-Ange dut renoncer à sa première 
intention, et il faut admirer dans cette statue la no- 
blesse de l’attitude, l’énergique élégance de la forme, 
la science consommée et le fini du travail, plutôt 
que l’exacte représentation d’un personnage histo- 
rique.' Le caractère indéterminé de cette figure avait 
déjà frappé les contemporains, car Condivi l’appelle 
simplement « le géant. » 

Le David fut placé le 8 juin 150Zi , et entièrement 
terminé le 8 septembre de la même année. 1 2 On avait 
fini, après d’orageuses discussions, par s’entendre sur 
la place que devait occuper le colosse. Les difficiles 
manœuvres de la translation s’accomplirent sous la 
direction de Pollajuolo et de San Gallo. Les documents 
conservés aux archives de Sainte - Marie montrent 
quelle sollicitude intelligente les Florentins portaient 

1 . Le modèle en cire de cette statue fait partie de la collection 
Buonarroti. 

2. Gaye, Carleggio, 11, p. 464. Yasari, Xll, Prusp. cron., 
p. 344. 
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dans l’administration des beaux-arts.' Les noms des 
membres de la commission chargée d’examiner tout 
ce qui avait rapport au David nous ont été conservés. 
Ce sont ceux des plus illustres artistes de ce temps : 
Léonard de Vinci, Pérugin, Filippino Lippi, le Ghirlan- 
dajo. On n’aperçoit nulle trace d’intervention de la 
part d’une autorité incompétente , et comme les avis 
étaient partagés , que les uns voulaient qu’on mit le 
David sous la Loggia dei Lanzi, les autres il la place 
qu’il occupe aujourd’hui , à gauche de la porte d’en- 
trée du Palais-Vieux, on fit venir Michel-Ange sur la 
proposition de Lippi, afin qu’il dit ce qui lui en sem- 
blait, « étant celui qui avait fait la statue. 4 » Le gonfa- 
lonier Soderini étant venu le voir travailler pendant 
qu’il faisait quelques retouches et s’étant avisé de cri- 
tiquer le nez du David, qu’il trouvait trop gros, l’ar- 
tiste se permit de le railler cruellement. 11 monta sur 
son échafaud, après avoir ramassé un peu de pous- 
sière de marbre, qu’il laissa tomber sur son critique 
pendant qu’il faisait sémillant de corriger le nez avec 
son ciseau; puis, se retournant vers le gonfalonier, il 
lui dit : « Eh bien! qu’en pensez-vous maintenant? 
— Admirable! répondit Soderini, vous lui avez donné 
la vie. » Michel-Ange descendit de l’échafaud en riant 
de ce magistrat , « semblable à tant d’autres doctes 
connaisseurs qui parlent sans savoir ce qu’ils di- 
sent. » 

Pendant qu’il travaillait au David de marbre, en 
1502, Soderini commanda à Michel-Ange, pour le 

1. Gave, Carteppio, II, p. 445, 402. 

2. Archives du Dôme de Florence. Vasari, XII, Prosp. cran., 
p. 344. 
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compte de l’État de Florence , une statue également 
de David, mais de bronze, qui devait être envoyée 
au maréchal de Gié et qui , par suite des circon- 
stances politiques, fut donnée au trésorier Robertet 
en 1508. En supposant qu’elle n’ait pas été détruite, 
elle doit être en France, mais on ignore absolument 
ce qu’elle est devenue. Il serait donc inutile d’en par- 
ler, si elle n’avait pas été l’occasion de bien des soucis 
pour Michel-Ange, et si les documents conservés aux 
archives de Florence ne donnaient pas des renseigne- 
ments curieux sur les relations qui existaient entre la 
République florentine et la France dans ce temps. Il 
ressort de ces documents que ce que nous entendons 
par le mot très-grossier de pot-de-vin se pratiquait 
alors et d’une manière qui paraîtrait sans doute bien 
enfantine aujourd’hui ! Pierre de Rohan, maréchal de 
Gié, n’était pas seulement le personnage politique im- 
portant que l’on connaît. Après avoir servi Louis XI et 
Charles VIII dans la guerre et dans l’administration, il 
avait conservé la faveur de Louis XII , et pendant les 
campagnes qu’il fit en Italie à la tête des armées fran- 
çaises, son goût pour les arts s’était développé. Il 
soutenait volontiers les ambassadeurs florentins dans 
les diflicultés qu’ils avaient avec la France, et la sei- 
gneurie de Florence avait déjà en 1Z»99 reconnu sa 
bonne volonté en lui envoyant 12 bustes, qui avaient 
probablement servi à orner sa belle habitation du 
Verger. 

Le maréchal avait remarqué pendant un de ses sé- 
jours à Florence la statue de David par Donatello qui 
se trouve aujourd’hui aux Ollices. Il désirait en avoir 
une semblable, et voici la lettre que les ambassadeurs 
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de Florence écrivirent à ce sujet au gouvernement de 
la République 1 : 

« Le maréchal de Gié se montre très-affectionné à 
notre ville, et il nous a prié avec beaucoup d’instances 
d’écrire à vos seigneuries qu’il désirerait que vous 
lui fissiez couler une statue de bronze de David , 
comme celle qu’il a vue dans la cour du palais. II 
dit qu’il payera les frais , mais je crois bien qu’au 
fond du coeur il compte qu’elle lui sera donnée en 
cadeau. » 

Les magistrats paraissent entrer très-volontiers dans 
les idées du maréchal. « Nous avons cherché, » écrivent- 
ils, « qui pourrait faire une statue de David comme 
vous la désirez pour le maréchal de Gié, mais il y a di- 
sette de bons maîtres ; cependant nous ne manquerons 
pas de faire tous nos efforts. » Le maréchal s’impa- 
tiente, il prie les ambassadeurs de rappeler à leurs 
seigneuries qu’il désire vivement cette statue. Ceux-ci 
ajoutent «qu’il se montre si affectionné qu’il mériterait 
beaucoup plus. » On confie son exécution à Michel- 
Ange, et à la fin de 1 502 elle était déjà avancée. 

Le gonfalonier écrit encore qu’on la presse autant 
que possible ; « mais que pour les choses de peinture 
et de sculpture, on ne peut rien promettre de certain, » 
qu’elle sera prête à la Saint-Jean si Michel-Ange tient 


1. 22 juin 1501. Signée : Pier Francesco Losinghi et Lorenzo de 
Mcdicis, Oratores apud Christianissimum. Gaye, Carteggio, II, 
p. 52. — Voir, pour tous les pourparlers relatifs à cette statue et 
pour plusieurs autres points difficiles de la vie de Michel-Ange, 
la brochure de M. Reiset : Un bronze de Michel- Ange. Paris, 
1851. 
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sa promesse, « sur laquelle il ne faut pas beaucoup 
compter, attendu les cervelles de ces gens-là. » Il est 
certain qu’après s’y être mis très-vivement, Michel- 
Ange, occupé du carton de la Guerre de Pise et des 
douze statues qu’on lui avait commandées pour Sainte- 
Marie, paraît avoir beaucoup négligé cette figure et 
mérité les duretés que son ami Soderini ne lui épar- 
gnait pas. Du reste, le maréchal ayant offensé la 
reine Anne tomba en disgrâce, ce qui donna à Michel- 
Ange quelque répit. 

La correspondance est cependant reprise dès 1505, 
et voici à quelle occasion. La république de Florence 
devait à la France des sommes assez importantes dont 
le trésorier Robertet réclamait avec instances le rem- 
boursement. L’ambassadeur Pandolfini avait d’abord 
cherché à traiter l’affaire directement avec le roi , 
mais il s’était bientôt aperçu qu’il fallait avoir recours 
à quelque intermédiaire. « Le roi, dit-il, ne veut 
prendre aucun souci, il se laisse en tout gouverner 
par autrui, et avec quatre paroles dites à propos, on 
en fait ce qu’on veut. » 11 a dit ce matin même : « il 
faudra de toutes façons que les Florentins payent l’ar- 
gent qu’ils doivent. » Les circonstances pressent , 
l’ambassadeur s’est mis en relation avec un homme 
appartenant au trésorier. Celui-ci en a parlé à son 
maître , qui s’est mis dans une grande colère , disant 
que les Florentins étaient des ingrats, que tout venait 
de l’avarice du gonfalonier, que ses services ont été 
mieux récompensés dans d’autres circonstances, qu’il 
a reçu la bague qu’il porte au doigt lors de la rébel- 
lion d’Arezzo, et une bassine d’argent dans le temps de 
Niccolo. « Voyez, ajouta-t-il, quels bons amis ce sont : 
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ils ont fait faire pour le maréchal de Gié une statue de 
David, et lorsqu’il est tombé en disgrâce, ils se sont 
gardés de la lui envoyer. » Le confident conclut en 
assurant que si l’on donnait quelques centaines d’écus 
par an à Robertet, on en tirerait un avantage merveil- 
leux. « Tanto fructo che maraviglieresti. » 

Robertet finit par faire entendre que si on lui envoie 
la statue tout s’arrangera facilement, et en effet, de- 
puis ce moment, les meilleurs rapports paraissent 
exister entre les ambassadeurs et l’austère trésorier 
de Louis XII. Le David est coulé, mais il faut le corri- 
ger. Michel-Ange est à Rome, occupé à peindre la 
voûte de la Sixtine : le pape ne veut pas le laisser 
s’absenter, « pas même 25 jours, » et il n’y a personne 
capable en Italie, écrit Soderini , de terminer une 
œuvre de cette importance. Il faut que lui, et lui seul, 
dirige le travail, parce qu’un autre ne connaissant pas 
ses intentions pourrait le gâter. » On dut cependant 
renoncer à faire terminer cette statue par Michel-Ange, 
et nous voyons, par une lettre de Soderini du \k octo- 
bre 1508, qu’il a chargé un autre artiste de la réparer. 

Le David est embarqué à Livourne à la fin de 1508. 
Robertet s’en montre enchanté, il veut le faire placer 
dans la cour de son château de Blois, mais il lui man- 
que une colonne pour servir de socle. Cette fois Sode- 
rini trouva que c’était trop et refusa net'. J’ai déjà dit 
que cette statue a disparu, qu’elle a probablement 
été fondue, d’où il faut conclure que « bien mal acquis 
ne profite jamais! » 

Je reviens à Michel-Ange. II s’était engagé par un 


1. Gaye, Carteygio, II, p. t>‘2 à 100. 
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acte du 25 avril 1503 1 à achever, dans l’espace de 
12 ans, les 12 statues hautes de 8 pieds destinées à 
Santa Maria del Fiore, et que j’ai déjà mentionnées. Il 
n’en ébaucha qu’une seule, celle de Saint-Matthieu, qui 
se trouve aujourd’hui dans la cour de l’Académie de 
Florence, et on ignore les raisons qui lui firent aban- 
donner ce travail, auquel cependant ses compatriotes 
attachaient une telle importance qu’on avait été jus- 
qu’à stipuler que la maison construite exprès pour 
ces travaux deviendrait sa propriété à mesure qu’il 
livrerait ces statues. 11 travaillait à la même époque à 
deux bas-reliefs circulaires, représentant la Vierge et 
l’Enfant, l’un pour Taddeo Taddei, l’autre pour Bar- 
tolommeo Pitti 2 . L’un de ces ouvrages se voit dans la 
galerie des Offices; l’autre, qui, bien qu’inachevé, est 
une de ses plus admirables œuvres, est à Londres 
dans une des salles de l’Académie royale. Vasari men- 
tionne encore un bas-relief en bronze qui fut envoyé 
en Flandre , mais qui est inconnu aujourd’hui. 

C’est entre 1502 et 150à, et « afin de ne pas aban- 
donner tout à fait la peinture, » que Michel-Ange peignit 
a tempera la célèbre Vierge de la Tribune de Florence 3 . 
De tous les tableaux de chevalet attribués à Michel- 

1. Vasari, XII, Prosp. cron., p. 313. 

2. Vasari, XII, p. 175. 

3. Le bas-relief circulaire représentant la Vierge avec le Christ 
et le petit saint Jean est placé dans la petite galerie des Offices; 
l’admirable Vierge avec l’Enfant a passé des mains du peintre 
Wicar à l'Académie de Londres. (Vasari, XII, p. 175, notes.) 
La Vierge en bronze envoyée en Flandre et dont ou ignore le 
sort est aussi de cette époque, ainsi que celle en marbre de 
l’église de Bruges. (Passavant, Kunstreise durch England und 
Belgien, p. 3ü3.) 
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Ange, celui-ci est le seul dont l’authenticité n’ait ja- 
mais été mise en doute. Les Parques du palais Pitti , 
qui ont longtemps passé pour être de sa main, et dont 
l’inspiration, l’ordonnance, le dessin lui appartiennent 
certainement, sont attribuées aujourd’hui avec vrai- 
semblance au Rosso le Florentin. La Vierge de la Tri- 
bune a été souvent gravée; elle est connue de tout le 
monde, et je ne la décrirai pas. L’aspect en est dur et 
heurté, et malgré des qualités de premier ordre ce ta- 
bleau ne séduit pas. Michel-Ange était gêné dans un 
cadre aussi restreint : il lui fallait de grands espaces 
où il put donner carrière aux audaces de son imagina- 
tion. Comme peintre, il ne devait montrer sa puis- 
sance que sur les voûtes de la Sixtine, et je crois qu’il 
eût volontiers dit de toute peinture de chevalet le mot 
qu’on lui attribue sur la peinture à l’huile : « Qu’elle 
était bonne pour les femmes. » On lui a beaucoup 
reproché d’avoir contribué , en plaçant des figures 
nues au second plan de ce tableau, à dénaturer le ca- 
ractère de la peinture religieuse. Il est incontestable 
qu’il avait rompu dès lors et qu’il devait rompre bien 
plus encore par la suite avec les traditions de la pein- 
ture liturgique du moyen âge et des premiers temps 
de la Renaissance. Il faut d’ailleurs remarquer qu’a- 
vant lui Luca Signorelli en avait fait autant, comme 
on peut le voir dans sa Madone de la galerie des Offi- 
ces, et bien mieux encore dans ses admirables fresques 
du dôme d’Orvieto 1 . 

1. Vasari rapporte, îi propos de ce tableau, une anecdote renou- 
velée de Tarquin et des livres de la Sibylle, qui montre avec 
quelle roideur Michel-Ange défendait la dignité de sa profession. 
Il l’avait exécuté pour un riche amateur de ses amis, Agnolo 
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Au printemps de 1503, les magistrats de Florence, 
ayant résolu de faire orner de peintures la salle du 
conseil au Palais-Vieux, chargèrent. Léonard de Vinci, 
alors dans la plénitude de sa renommée, d’en décorer 
l’un des côtés. Léonard s’était déjà mis à l’œuvre, 
lorsque Michel-Ange fut à son tour chargé de peindre 
la muraille opposée Il n’y eut donc pas là, comme 
on le croit assez généralement, une sorte de concours, 
dans lequel l’auteur vieillissant du Cenacolo de Milan 
aurait été vaincu par son jeune rival. Ces peintures ne 
furent pas exécutées. Léonard, après avoir assez 
avancé la sienne, s’en dégoûta et y renonça. Le carton 
qu’il avait préparé n’est point parvenu jusqu’à nous : 
il ne nous reste, comme moyen d’apprécier cette 
composition, qu’un fragment gravé par Edelinck d’a- 
près une copie de Rubens; maison chercherait vaine- 
ment à reconnaître à travers l’interprétation du peintre 
tlamand l’œuvre du maître tlorentin. Léonard avait 
choisi pour sujet de sa composition un épisode de la 
bataille d’Anghiari, qui se termina par la défaite du 
général milanais Piccinino. Le fragment bien insufti- 
sant gravé par Edelinck représente quelques cavaliers 
qui se disputent un drapeau ; il ne formait vraisembla- 
blement qu’une faible partie d’un très-vaste ensemble, 

Domi. li le lui envoya avec un billet dans lequel il lui deman- 
dait soixante-dix ducats pour le prix de son ouvrage. Agnolo, 
homme économe, trouva la somme un peu forte et donna qua- 
rante ducats au porteur, en disant qu’il jugeait ce prix raison- 
nable. Michel-Ange les lui renvoya aussitôt, et, pour le punir, 
réclama cent ducats ou son tableau. Agnolo répondit alors qu’il 
payerait les soixante-dix ducats; mais Michel-Ange, irrité, finit 
par doubler la somme offerte et exigea cent quarante ducats. 

I. Gaye, Carteggio, II, p. 88; Vasari, p. 177. 
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et nous sommes réduits à déplorer la perte d’un des 
ouvrages les plus importants de Léonard. Le carton 
qu’avait préparé Michel-Ange ne fut pas non plus con- 
servé, et périt pendant les troubles de 1512. Vasari 
accuse le jaloux Bandinelli de cette destruction sacri- 
lège. On en garda quelques fragments à Mantoue jus- 
qu’en 1595, mais ces fragments mêmes ont disparu. 
La perte de ce carton est sans doute irréparable, heu- 
reusement elle n’est pas complète. Dès le xvi e siècle, 
Marc-Antoine et Agostino Veneziano en avaient gravé 
quelques figures bien connues sous le nom des 
Grimpeurs, probablement d’après des dessins de Ra- 
phaël, qui avait étudié ce grand ouvrage pendant le 
séjour qu’il fit à Florence de 1506 à 1508. Les pein- 
tres les plus célèbres de cette époque le copiaient à 
l’envi , et San Gallo en avait fait, suivant Vasari, 
une reproduction au clair-obscur. Ce serait cette gri- 
saille qui, après avoir appartenu pendant longtemps à 
la famille Barberini, aurait passé en Angleterre'; 
elle se trouve maintenant au château de Holkham, et 
Schiavonetti en a donné une assez bonne gravure. 

1. M. VVaagen émet cependant quelques doutes au sujet de 
l’authenticité de cette belle grisaille. On sait, en efl'et, que la co- 
pie de San Gallo (voir la Vie de Bastiano da San Gailo, Vasari, 
XI, p. 201) fut faite à la requête de Vasari et envoyée à Fran- 
çois I" par le prélat Giovio. Or le tableau de Holkham ne 
parait pas avoir été jamais en France, et il a passé de la galerie 
Barberini, où il était conservé, directement en Angleterre. D’ail- 
leurs il ne semble représenter que la partie du milieu (dix-neuf 
figures) d’une plus vaste composition, et les nombreux cavaliers 
dont parle Vasari, et qui occupaient probablement le second plan, 
ne s’y trouvent pas. (D r Waagen, Kunslwerke und Künstler in 
Enyland und Paris, II, p. 512.) 
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Michel-Ange commença ce carton en octobre 1501|, 
et les précieux documents publiés par le docteur Gaye 
nous apprennent qu’il y travaillait en février 1505, 
très-peu de temps par conséquent avant son deuxième 
départ pour Rome 1 . 11 s’en occupa peut-être encore 
pendant le séjour qu’il fit à Florence en allant à Car- 
rare chercher des marbres pour le tombeau de 
Jules II, ou même au retour, et nous voyons qu’au 
mois d’août 1505 il avait complètement terminé son 
travail. Huit ou dix mois lui avaient donc suffi pour 
mener à fin cette grande entreprise. 11 est vrai que 
suivant son habitude il s’était enfermé dans son ate- 
lier de San Onofrio, ne voulant permettre à personne 
de voir son œuvre inachevée. 11 avait choisi pour su- 
jet de sa composition un épisode de la guerre de 
Pise. Des soldats florentins qui se baignent dans l’Arno 
sont surpris par des cavaliers ennemis. Les trompet- 
tes sonnent l’alarme, quelques-uns des soldats sortent 
de l’eau en s’entr’aidant, d’autres mettent à la hâte 
leurs vêtements ou se précipitent sur leurs armes. 
Cette scène tumultueuse se prêtait mieux qu’aucune 
autre à mettre en pleine lumière les qualités émi- 
nentes et originales, la science anatomique, la har- 
diesse dans la manière de composer , la fermeté 
du dessin, qui distinguaient à un si haut degré le 
jeune maître florentin. Quoique Luca Signorelli eût 
déjà introduit dans ses fresques d’Orvieto des figures 
nues d’une grande importance, aucun peintre n’avait 
cependant encore abordé la forme humaine avec 
cette audace, cette franchise, et ne s’était joué avec 

1. Gaye, Carteggio, III, p. 92, 93. 
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une pareille aisance de difficultés presque insur- 
montables. Aussi, lorsqu’en 1506 ce carton fut ex- 
posé pour la première fois dans la salle des Papes, 
attenante à Sainte-Marie-Nouvelle, excita-t-il une 
admiration dont témoignent tous les contemporains. 
Benvenuto Cellini prétend 1 que , même dans les 
peintures de la Sixtine, Michel-Ange n’a jamais re- 
trouvé une pareille inspiration; il ajoute que cette 
composition et celle de Léonard sont dignes d’être 
« l’école de l’univers. » 

Quelle qu’ait été l’influence du carton de la Guerre 
de Pise sur les artistes contemporains, qui l’étudièrent 
comme l’œuvre alors la plus considérable du plus 
grand génie de ce temps, il faut cependant se garder 
de croire aveuglément l’enthousiaste biographe qui a 
écrit la première partie de la vie de Michel-Ange sur 
des renseignements très-inexacts et très-incomplets, 
et qui prétend entre autres que Raphaël, étant à 
Sienneavec le Pinturicchio, venait à Florence dès 1502 
pour étudier l’œuvre de Michel-Ange. F.n 1502, le car- 
ton n’était pas commencé. Il est d’ailleurs surabon- 
damment prouvé que Raphaël ne vint à Florence 
pour la première fois qu’en 1506, et comme l’œuvre 
de Michel-Ange ne fut exposée qu’en 1506, ce ne fut 
qu’alors que le Sanzio put en profiter. L’influence du 
Buonarroli sur Raphaël n’est du reste pas douteuse, 
et Vasari n’est dans l’erreur qu’en ce qui regarde le 
temps où celui-ci commença à la subir; l’action exer- 
cée par l’auteur de la Sixtine sur le peintre des Si- 
bylles de la Pace était tellement admise par les con- 

1. Benvenuto Cellini. Vita. Pisa 1824, p. 19, 20. 
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temporains, que Jules 11 pouvait dire à Sébastien del 
Piombo : « Regarde les œuvres de Raphaël, qui, lors- 
qu’il vit celles de Michel-Ange, abandonna aussitôt la 
manière du Pèrugin, et se rapprocha autant qu’il put 
de la sienne. » 11 ajoutait : « Mais il est terrible, et on 
ne peut vivre avec lui *. » 

S’il fallait en croire Vasari, ce serait en 1503, aussi- 
tôt après son élévation au pontificat, que Jules 11, 
ayant résolu de se faire construire un tombeau, appela 
Michel-Ange à Rome et lui ordonna de faire le projet 
d’un monument qui effaçât par sa magnificence tout 
ce qu’on avait vu jusqu’alors: or, nous savons que 
Michel-Ange était encore à Florence au mois de février 
1505, et il ne put partir pour Rome que vers cette 
époque, c’est-à-dire deux ans plus tard que ne le dit 
son biographe. Il se mit probablement aussitôt à ce 
projet de tombeau, que Jules accueillit avec son en- 
thousiasme accoutumé, et dont il fit immédiatement 
commencer l’exécution ; puis il se rendit à Carrare, 
où il demeura, de son propre aveu, huit mois. Pendant 
son séjour dans cette ville, il ne put donc pas termi- 
ner quatre statues et en ébaucher huit autres, ainsi 
que le prétend Vasari. 11 n’y resta néanmoins pas 
oisif. Il résulte en effet du contrat passé avec les ma- 
riniers qui devaient lui amener ses marbres jusqu’à 
Rome, qu’il y avait ébauché deux figures ; mais cela 
nous met encore loin du compte de Vasari. Les mar- 
bres arrivèrent; la moitié de la place de Saint-Pierre 
en était couverte. Jules s’occupait de ce tombeau 


J. Lettre do Sebastien del Piombo à Michel-Ange, 15 oct. 1512. 
(Gayo, Carteggio, II, p. 489.) 
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avec l’activité turbulente qu’il mettait à tout. 11 avait 
t'ait construire un pont couvert conduisant de son 
palais dans l’atelier de Michel-Ange, « où il allait sou- 
vent le trouver pour causer avec lui de la sépulture 
et d’autres choses, comme il aurait fait avec un 
frère 1 . » Comment cette intimité se changea-t-elle 
presque subitement en une froideur telle que Michel- 
Ange se décida à quitter des travaux entrepris avec 
tant d’ardeur et à s’enfuir de Rome? Les raisons allé- 
guées par les biographes pour expliquer l’origine du 
conflit sont évidemment inadmissibles. Vasari pré- 
tend entre autres choses que le pape, ayant gagné les 
ouvriers de Michel-Ange, entra furtivement dans la Six- 
tine pour voir les peintures de la voûte, et que Michel- 
Ange s’en étant aperçu se cacha sur les échafauds et 
jeta d’en haut une poutre qui faillit écraser le pon- 
tife. Or, il n’était pas même question alors des pein- 
tures de la Sixtine, qui ne furent commencées qu’en 
1508. fout porte à croire que l’amitié de ce terrible 
protecteur était à charge Michel-Ange, dont elle 
dérangeait toutes les habitudes de travail solitaire; 
qu’avec le caractère intraitable que nous lui connais- 
sons, et Jules s’étant au moins momentanément re- 
froidi à l’égard de son tombeau, le sculpteur n’avait 
pas caché au pape son mécontentement, et qu’il en 
était résulté une froideur qui, entre deux person- 
nages de cette trempe, ne pouvait finir que par un 
éclat. Vasari raconte ainsi les dernières péripéties de 
ce drame : 

« Tandis que Michel-Ange s’occupait de ces travaux, 

I. Condivi, p. 17. 
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un dernier transport de marbres de Carrare arriva à 
Ripa et fut conduit sur la place de Saint-Pierre. 
Comme il fallait payer les mariniers, Michel-Ange, 
suivant sa coutume, se rendit chez le pape pour lui 
demander de l’argent. Ce jour-là, Sa Sainteté était gra- 
vement occupée des affaires de Bologne. Notre artiste 
acquitta les frais de ses propres deniers, croyant se 
voir bientôt remboursé. Quelque temps après, il re- 
tourna au palais afin d’en parler au pape; mais il 
éprouva les mêmes difficultés pour être introduit, et 
un valet lui dit de prendre patience, qu’il avait reçu 
l’ordre de ne pas laisser entrer. « Mais, dit un évêque 
qui était là présent, est-ce que tu ne connais pas la 
personne que tu refuses? — Je la connais très-bien ; 
mais je suis ici pour exécuter les ordres de Sa Sain- 
teté, » répondit le valet. Michel-Ange, pour qui jus- 
qu’alors toutes les portes avaient été ouvertes, indigné 
d’une telle réception, dit au valet : « Quand le pape 
aura besoin de moi, vous lui direz que je suis allé 
ailleurs. » De retour chez lui à deux heures de nuit, 
il donna à deux de ses domestiques l’ordre de vendre 
tous ses effets aux Juifs et de venir le joindre à Flo- 
rence. il monta à cheval et ne s’arrêta qu’à Poggi- 
bonzi, sur le territoire florentin. A peine y est-il 
arrivé qu’il est joint coup sur coup par cinq courriers 
du pape chargés des lettres les plus pressantes de Sa 
Sainteté qui lui enjoignaient de revenir à Rome, sous 
peine d’encourir sa disgrâce. Invitations ou menaces, 
tout fut inutile. Les courriers, par leurs supplications, 
purent seulement obtenir de lui qu’il écrivît au pape 
qu’il le priait de l’excuser s’il ne paraissait plus en 
sa présence, mais qu’ayant été traité comme un mi- 
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sérable pour prix de ses services et de son attache- 
ment, Sa Sainteté pouvait faire choix d’un autre 
sculpteur. » 

Jules était d’une violence extrême et n’entendait pas 
qu’on lui résistât. Il écrivit trois brefs à la Seigneurie 
de Florence pour qu’elle lui renvoyât le fugitif ; mais 
Michel-Ange ne se souciait nullement de s’exposer à 
son ressentiment. Plutôt que de retourner auprès du 
pape, il avait formé le projet de s’expatrier et d’accep- 
ter l’invitation du Grand Seigneur, qui lui demandait 
de construire un pont pour joindre Constantinople à 
Péra. Jules menaçait; Soderini parlementait, voulant 
obtenir toute sécurité pour son concitoyen et pour son 
ami, et ne se souciant pas d’autre part d’irriter outre 
mesure son redoutable voisin. Michel-Ange ne voulait 
entendre à rien. « Il est tellement effrayé, écrit legon- 
falonier, que, malgré le bref de Sa Sainteté, ilestnéces- 
saire que le cardinal de Pavie nous écrive une lettre de 
sa propre main, nous promettant toute sûreté et im- 
punité. Nous avons fait et nous ferons tout notre pos- 
sible pour le faire retourner; mais nous vous assurons 
quf\ si l’on n’y va pas doucement, il partira d’ici, 
comme il a voulu le faire déjà deux fois » Il écrivait 
encore au cardinal de Volterre : « Nous avons vu Mi- 
chel-Ange et nous avons fait tout notre possible poiff 
lui persuader de retourner; mais il continue à se mé- 
fier, parce que votre seigneurie ne promet rien de 
certain. » Soderini disait en même temps à Michel- 
Ange : « Tu t’es mis là dans une affaire où ne se se- 
rait pas risqué le roi de France. C’est assez se faire 

1. Gaye, Cartenoio, II, p. 83. 


Digitized by Google 



81 


MICHEL-ANGE. 


prier. Nous ne voulons pas pour toi exposer l'État <\ 
faire la guerre au pape : par conséquent prépare-toi à 
partir. » Pendant ces pourparlers, Jules II était entré 
à Bologne, mais les événements de la guerre ne lui 
avaient pas fait oublier son sculpteur. C’est en effet 
de cette ville que le cardinal de Volterre écrivit de la 
part de Jules à la Seigneurie de Florence une lettre des 
plus pressantes, et qui décida enfin Michel-Ange. Il 
partit pour Bologne vers le 1 er décembre, et il faut 
voir avec quelle tendresse et quelle chaleur l’excellent 
gonfalonier le recommande aux cardinaux de Pavie 
et de Volterre. « Le porteur de la présente, écrit-il à 
celui-ci, sera Michel-Ange, sculpteur, que nous vous 
envoyons pour complaire à Sa Sainteté et satisfaire à 
son désir. Nous certifions à votre seigneurie que c’est 
un jeune homme distingué, et dans son métier Puni- 
que en Italie, peut-être aussi dans le monde entier. 
Nous vous le recommandons très-instamment. Il est 
fait de telle manière qu’on tire de lui tout ce qu’on 
veut avec des paroles affectueuses et des caresses. II 
est nécessaire de lui témoigner de la bonne volonté et 
de l’amitié, et il fera des choses qui émerveilleront 
ceux qui les verront. » Tout le caractère de Michel- 
Ange est dans ces quelques lignes de son ami. Prompt, 
violent, rétif, redoutant les intrigues, les affaires, les 
tracas, tout ce qui l’enlevait à son art et l'arrachait 
à sa solitude, il était facile à conduire, comme le 
sont les hommes forts, pour peu qu’on y mît de 
l’adresse et de l’affection. Se précipitant au milieu des 
difficultés par emportement, ou quand il y voyait 
quelque devoir, il était prompt à s’en retirer dès que 
sa colère était tombée ou qu’il se croyait délié. Sur 
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ce point, le jugement de Condivi est d’accord avec celui 
du gonfalonier. « Gomme il arrive, dit-il, à ceux qui 
s’adonnent à la vie contemplative, il était timide, sauf 
lorsqu’il avait un juste sujet d’indignation et qu’on 
faisait tort ou injure à lui ou aux autres. Alors il avait 
plus de courage que ceux qui sont tenus pour coura- 
geux. Dans les circonstances ordinaires, il était très- 
patient 1 . » 

Condivi nous a conservé de la première entrevue 
de Michel-Ange et de Jules après cette querelle un 
récit plein de vie et qui peint les personnages et le 
temps : 

« Michel-Ange, étant arrivé le matin à Bologne, 
alla à San Petronio pour entendre la messe. Il y ren- 
contra des palefreniers du pape, qui le reconnurent et 
le conduisirent devant Sa Sainteté. Le pape était à 
table dans le palais des Seize. Lorsqu’il le vit en sa 
présence, il lui dit avec un visage indigné : « Tu avais 
à venir nous trouver, et tu as attendu que nous allas- 
sions te chercher... » Michel-Ange plia le genou, et, 
ayant élevé la voix, s’excusa, expliquant qu’il n’avait 
pas agi avec méchanceté , mais par indignation , et 
qu’il n’avait pu supporter d’être chassé comme il 
l’avait été. Le pape se tenait la tête baissée sans rien 
répondre, et paraissait tout troublé. Alors un évêque, 
chargé par Soderini d’excuser Michel-Ange et de le 
présenter, s’interposa et dit : « Que Votre Sainteté lui 
pardonne! il a péché par ignorance. Ces peintres sont 
tous ainsi. » Le pape indigné lui répondit : « Tu dis 
des sottises que je ne dis pas, moi. C’est toi qui es 


t. Condivi, p. 56. 
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l’ignorant. Tu l’insultes. Va-t’en au diable!» Et comme 
il ne s’en allait pas, il fut mis dehors par les domesti- 
ques à renfort de grands coups de poing 1 . Le pape, 
ayant ainsi déchargé sur l'évêque la plus grande partie 
de sa colère, fit approcher Michel-Ange, lui pardonna, 
lui donna sa bénédiction , et lui enjoignit de ne pas 
quitter Bologne avant d’avoir reçu ses ordres. Au bout 
de peu de temps, il le fit venir et lui demanda sa sta- 
tue, qu’il voulait mettre sur le frontispice de San Pe- 
tronio. » 

Michel-Ange termina en seize mois cette statue, qui 
était plus de trois fois grande comme nature. Le pape, 
avant son départ , vint en voir le modèle, et le sculp- 
teur, embarrassé de savoir ce qu’il mettrait dans la 
main gauche, lui demanda s’il voulait qu’il y plaçât un 
livre. « Comment! un livre? répondit Jules. Une épée! 
Je ne suis pas un lettré, moi. » Et, plaisantant sur le 
mouvement hardi du bras droit, il lui dit en souriant : 
« Ta statue donne-t-elle la bénédiction ou la malédic- 
tion? — Saint-Père, elle menace ce peuple pour le cas 
où il ne serait pas sage. » Cette statue fut placée au- 
dessus de la grande porte de San Petronio , le 21 fé- 
vrier 1508; elle y resta jusqu’en 1511 , époque â la- 
quelle, les Bentivoglio étant rentrés à Bologne, le 
peuple furieux la brisa. Le duc Alphonse de Ferrare 
en acheta les morceaux, dont il fit faire une pièce d’ar- 
tillerie qu’il nomma la Julienne. La perte de la figure 
de ce terrible Jules II exécutée par Michel-Ange est 
d’autant plus fâcheuse, que celte statue a laissé moins 
de traces que d’autres ouvrages également perdus du 

1. D’autres disent que le pape le frappa lui-môme. 
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sculpteur llurenlin. La tête cependant avait été épar- 
gnée : elle pesait six cents livres, et le duc Alphonse 
la conservait dans son cabinet l , mais on ignore ce 
qu’elle est devenue, et il est probable qu’elle a péri 
comme le reste. 


111 


C’est en 1508 que Michel-Ange revint i\ Home, et 
qu’il reprit ses travaux du mausolée, interrompus par 
sa querelle avec Jules et sa fuite de Rome. Il dut bien- 
tôt les abandonner de nouveau. Bramante avait per- 
suadé au pape que faire construire son propre 
tombeau lui porterait malheur. Il lui conseillait 
d’employer Michel-Ange à peindre la chapelle que son 
oncle Sixte IV avait fait construire. C’est en effet au dé- 
but de cette année qu'il commença cette gigantesque 
décoration, qui devait être son plus splendide ouvrage. 
Nous verrons les résistances qu'il opposa aux désirs de 
Jules, avec quelle ardeur il entreprit et quelle rapidité il 
acheva cet immense travail une fois qu’il se fut résolu 
à l’accepter; mais auparavant, puisque à l’époque où 
nous sommes parvenus la plupart des statues qui ornent 
aujourd’hui le tombeau de saint Pierre -ès- Liens, 
celles plus nombreuses qui appartenaient au projet 

1. Vasari, XII, p. 189; notes. 
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primitif et qui ont été dispersées, étaient ébauchées 
ou terminées, je voudrais donner, pour n’y plus reve- 
nir, une idée générale de ce monument, dire ce que 
de réductions en réductions le projet primitif est de- 
venu, et de quels ennuis il fut l’occasion pour son au- 
teur. 

Vasari et Condivi ne sont pas tout à fait d’accord 
dans la description qu’ils donnent du plan de ce tom- 
beau, tel qu’il avait été conçu par Michel-Ange et 
adopté par Jules II. Je suivrai la version de Condivi, 
qui se rapporte assez exactement à un dessin de ce 
monument de la main même de Michel-Ange, dessin 
que Mariette possédait, qu’il a décrit ', et qui appar- 
tient aujourd’hui à la collection de Florence. Le tom- 
beau devait être isolé. Sur chacune de ses faces se 
trouvaient quatre esclaves debout , enchaînés à des 
termes qui soutenaient l’entablement, et dans des ni- 
ches entre ces groupes deux Victoires ayant à leurs 
pieds des prisonniers renversés. Au-dessus de la cor- 
niche qui couronnait cette décoration, huit ligures as- 
sises, deux- sur chaque face, représentaient des pro- 
phètes et des vertus. Le Moïse devait être l’une de 
ces statues. Le sarcophage, placé entre elles, était 
surmonté d’une pyramide terminée par une ligure 
d’ange tenant un globe. Vasari ajoute qu’il devait y 
avoir en tout plus de quarante figures, sans compter 
les enfants et les autres ornements. D’après lui , l’en- 
tablement ne devait supporter que quatre figures : la 
Vie active, la Vie contemplative, saint Paul et Moïse. 
Le sarcophage aurait été soutenu par deux statues que 

I. Condivi, Observations île Mariette, p. 71. 
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ne mentionne pas Condivi : le Ciel, paraissant se réjouir 
de ce que l’âme de Jules était allée habiter la gloire 
éternelle, et la Terre, pleurant la perte de ce pontife. 
Ce projet grandiose ne subit pas de modification jus- 
qu’en 1513; mais, Jules étant mort, les cardinaux 
Santiquattro et Aginense et le duc d’Urbin, ses exécu- 
teurs testamentaires, réduisirent six le nombre des 
statues qui devaient concourir à la décoration du mo- 
nument, et à 6,000 la somme de 10,000 ducats qui 
devait y être employée. 

De 1513 à 1521, Léon X, qui se souciait moins 
d’achever la sépulture de son prédécesseur que de do- 
ter d’œuvres du grand artiste Florence, sa ville natale, 
employa presque exclusivement Michel-Ange aux tra- 
vaux de la façade et de la sacristie de Saint-Laurent. 
Michel-Ange se remit aux sculptures du tombeau pen- 
dant le court et sévère pontificat d’Adrien VI ; mais 
sous Clément Vil il dut les abandonner de nouveau 
pour exécuter à Florence les projets de Léon, adoptés 
par le nouveau pape. Vers 1531 , le duc d’Urbin avait 
enfin obtenu qu’on permettrait à Michel-Ange d’inter- 
rompre les travaux de Saint-Laurent pour terminer le 
tombeau depuis si longtemps commencé 1 ; il ne 
parait pas néanmoins qu’il ait pu alors s’en occuper 
beaucoup. Enfin, à la mort de Clément, il crut avoir 
recouvré la liberté et pouvoir, après tant d’involon- 
taires délais, remplir ses engagements; mais Paul 111, 
â peine installé sur le trône, l’envoya chercher, lui fit 
l’accueil le plus bienveillant, et lui demanda de lui 
consacrer ses talents. Michel-Ange répondit que cela 


1. Vasari, XII, Prosp. cron., p. 38'2. 
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lui était impossible, qu’un traité l’obligeait à terminer 
le mausolée de Jules II. Paul se mit dans une grande 
colère et lui dit : « Voilà trente ans que j’ai ce désir; 
maintenant que je suis pape, il ne me serait pas per- 
mis de le satisfaire ! Je déchirerai ce traité , et j’en- 
tends que tu m’obéisses. » Leducd’ürbin se plaignait, 
accusait hautement Michel-Ange de mauvaise foi *. Le 
sculpteur, ne sachant auquel entendre, suppliait le 
pape de le laisser compléter son œuvre comme il 
l’avait promis. 11 faisait les projets les plus déraison- 
nables pour échapper aux contraintes amicales de 
Paul, celui, entre autres, de se retirer à Carrare, où il 
avait passé, au milieu des montagnes de marbre, de 
tranquilles années. Le pontife, pour mettre lin à toutes 
ces discussions, rendit un bref, daté du 18 septembre 
1537 , par lequel il déclarait Michel-Ange, ainsi que 
ses héritiers et successeurs, dégagés de toutes les obli- 
gations résultant des diverses conventions faites au 
sujet du tombeau 1 2 . Cette manière de terminer les 
choses ne pouvait satisfaire le duc d’Urbin ni délier 
Michel-Ange. Les pourparlers furent repris, et on finit 
par convenir que le tombeau serait élevé, sous la 
forme où nous le voyons aujourd’hui, dans l’église de 
Saint-Pierre-ès-Liens, et serait composé de la statue 
de Moïse, entièrement achevée de la main de Michel- 
Ange, de deux figures représentant l’une la Vie active, 
l’autre la Vie contemplative, qui étaient très-avancées, 


1. Voir (Vasari, XII, Commenlario, p. 312 et suivantes) la 
lettre si tière et si concluante, dans laquelle Michel-Ange expose 
toute cette affaire et répond aux accusations qui avaient été por- 
tées contre lui. 

2. Vasari, XII, Commentario, p. 321. 
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et qui devaient être terminées par Hafaello de Monte- 
lupo, de deux autres statues de la main de ce maître, 
d’une Vierge d’après un dessin de Michel-Ange, enfin 
de la figure couchée de Jules, par .Maso del Bosco 1 . 
Telle est l’histoire très-abrégée de ce monument, qui 
ne fut entièrement terminé qu’en 1550 , après avoir 
causé pendant près d’un demi-siècle de véritables 
tourments à Buonarroti. 

Le duc d’Urbin se montra peu satisfait. Michel-Ange 
ne l’était pas davantage. Les figures, destinées primi- 
tivement à faire partie d’un ensemble colossal sous la 
voûte gigantesque de Saint-Pierre , paraissent trop 
grandes pour l’emplacement qu’elles occupent au- 
jourd’hui. L’importance de la statue de Moïse déroute 
l’esprit , et donne à penser que le monument même 
est élevé à la mémoire du législateur hébreu plus 
qu’à celle du pape guerrier. C’est du reste dans cette 
statue que se concentre l’intérêt principal , et on peut 
dire unique, du tombeau. Cette œuvre terrible est 
dans toutes les mémoires. Le Moïse demeure, au mi- 
lieu des chefs-d’œuvre de la sculpture ancienne et mo- 
derne, comme un événement sans pareil, comme le 
représentant non point irréprochable , mais le plus 
éclatant d’un art nouveau. Je ne veux pas parler de la 
science consommée dont Michel-Ange a fait preuve en 
modelant cette statue ; les Grecs étaient savants d’une 
autre manière, mais ils l’étaient autant que lui. D’où 
vient cependant qu’en dépit de bizarreries qu’il n’est à 
propos ni de défendre ni de nier, et quoique cette 
austère figure soit loin d’atteindre et de prétendre à 

1. Vasari, XII, Commentario, p. 323 à 325. 
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la beauté sereine et tranquille que les anciens regar- 
daient comme le terme suprême de l’art, d’où vient 
qu’elle produit sur l’esprit le plus prévenu une irré- 
sistible impression ? C’est qu’elle est plus qu’humaine, 
et qu’elle transporte l’âme dans un monde de senti- 
ments et d’idées que les anciens connaissaient moins 
que nous. Leur art voluptueux, en divinisant la forme 
humaine, retenait la pensée sur la terre. Moïse a vu 
Dieu, il a entendu sa voix tonnante, il a gardé l’im- 
pression terrible de sa rencontre du Sinaï ; son œil 
profond scrute des mystères qu’il entrevoit dans ses 
rêves prophétiques. Est-ce le Moïse de la Bible ? Je ne 
sais. Est-ce ainsi que Praxitèle et Phidias auraient re- 
présenté Lycurgue et Solon? On peut hardiment le 
nier. Le législateur aurait pris entre leurs mains la 
forme de la loi, et ils auraient représenté un être abs- 
trait par une figure dont rien n’aurait altéré l’harmo- 
nieuse beauté. Moïse n’est pas seulement le législateur 
d’un peuple ; la pensée n’habite pas seule sous ce 
front puissant : il sent, il soulfre, il vit dans un monde 
moral dont Jéhovah lui a ouvert l’accès, et, quoique 
au-dessus de l’humanité, il est homme. 

11 nous reste à mentionner trois figures importantes 
qui devaient faire partie du tombeau de Jules 11, mais 
qui ne purent être employées dans le monument ré- 
duit de Saint-Pierre-ès-Liens. C’est d’abord une des 
Victoires presque terminée qui se trouve maintenant 
dans la salle du conseil au Palais- Vieux * , puis les deux 

1. Pendant un séjour que Michel-Ange fit à Florence pour fuir 
la malaria, il ébaucha, outre le groupe du Palais- Vieux , où Va- 
sari voit une Victoire terrassant un prisonnier, mais qui repré- 
sente deux ligures d’hommes, les Quatre Captifs qui ornent la 
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admirables captifs que le musée du Louvre a la for- 
tune de posséder. Ces dernières statues sont parmi 
les plus belles œuvres de Michel-Ange, et quelques 
indices me feraient croire que ce sont celles qu’il avait 
ébauchées pendant son séjour à Carrare, dans ce vif 
moment d’enthousiasme qu’il eut d’abord pour ce 
monument bien avant les ennuis et les tracas qu’il 
lui suscita. L’une de ces figures est loin d’être termi- 
née, mais l'autre a ce fini si délicat qu’il mettait à ses 
premiers ouvrages. Du style le plus élevé, du dessin 
le plus ferme et le plus élégant, d’un modelé souple 
et puissant, d’un type idéal, elle restera certainement 
l’une des œuvres les plus accomplies de la statuaire. 
Ces deux figures furent d’abord données par Michel- 
Ange à Roberlo Strozzi, qui l’avait reçu dans sa maison 
et soigné pendant une maladie; elles furent apportées 
en France, et François 1 er en fit présent au maréchal 
de Montmorency, qui les plaça dans son château 
d’Écouen. Transportées plus tard par Richelieu en 
Poitou’, puis dans son habitation du faubourg du 
Roule, elles furent mises en vente en 1793, et Lenoir 
les acheta pour le musée des monuments français. 
Elles se trouvent aujourd’hui dans l’une des salles 
consacrées aux sculptures de la Renaissance. 

Il faut maintenant revenir en arriérent je reprends 
la suite des événements au point où je les ai laissés 
pour m’occuper d’une œuvre qui, malgré son impor- 
tance , a tenu une trop grande place dans la vie 

grotte de Buontalenti dans le jardin de Boboli. Ces quatre figures 
sont loin de valoir la plupart de ses autres ouvrages, mais elles 
sont authentiques et ont par cela seul droit à une mention. 

1. Vasari, XII, p. 182; notes. 
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de Michel-Ange. A son retour de Bologne, au commen- 
cement de 1508, il avait trouvé Jules II non point re- 
froidi à son égard, mais préoccupé de nouveaux pro- 
jets. Il ne parlait plus de son tombeau, et était tout 
entier à la reconstruction de Saint-Pierre , qu’il avait 
confiée à Bramante. Raphaël commençait dans ce même 
temps les fresques de la salle de la Signature, et les deux 
biographes de Michel-Ange, dont on peut, il est vrai, 
suspecter sur ce point le témoignage, s’accordent à 
dire que l’architecte de Saint-Pierre, jaloux.de la su- 
périorité du sculpteur florentin, craignant qu’il ne 
découvrit les erreurs commises dans ses construc- 
tions récentes, les malversations dont il n’était peut- 
être pas innocent, conseilla au pape de lui confier 
les peintures de la voûte de la chapelle construite 
sous Sixte IV, espérant le compromettre et le perdre 
en l’engageant dans des travaux qui lui étaient étran- 
gers. Jules adopta cette idée, fit venir Michel-Ange, et 
lui ordonna de commencer aussitôt. Buonarroti ne 
s’était pas occupé de fresque depuis son apprentissage 
chez le Ghirlandajo ; il savait que la peinture d’une 
voûte n’est pas chose facile. Il s’excusa , proposa 
Raphaël 1 2 , disant que pour lui il n’était que sculpteur 
et qu’il ne réussirait pas. Le pape fut inflexible, et 
Michel-Ange commença, le 10 mai 1508*, cette voûte, 
le plus prodigieux monument peut-être qu’ait jamais 
enfanté l’esprit humain. 

Jules avait chargé Bramante de construire les écha- 
fauds nécessaires; mais celui-ci s’y prit si mal, que Mi- 

1. Condivi, p. 23. 

2. Vasari, Prosp. cron., p. 34. 
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chel-Angc fut obligé de se passer de son secours et de 
tout faire par lui-même. Il avait fait venir de Florence 
quelques-uns de ses anciens condisciples, non point, 
comme le dit Vasari par la plus étrange des distrac- 
tions, qu’il ignorât les procédés de la fresque, qui 
étaient connus de tous les artistes de cette époque, 
et que l’élève du Ghirlandajo avait lui-même pra- 
tiqués, mais parce que ses camarades d’atelier en 
avaient plus que lui l’habitude, et qu’il désirait se 
faire aider dans un travail de cette importance. 11 fut 
cependant si peu satisfait de leur manière, qu’il effaça 
ce qu’ils avaient fait, et sans aucun secours étranger, 
s’il faut en croire son biographe, broyant lui-même 
ses couleurs et préparant son mortier, il s’enferma 
dans la chapelle , y allant au point du jour, n’en sor- 
tant qu’à la nuit close, dormant même souvent tout 
habillé sur ses échafauds, ne s’accordant qu’un léger 
repas à la fin de la journée, et ne montrant à personne 
les travaux commencés. À peine s’était-il misà l’œuvre 
que survinrent des difficultés imprévues qui furent 
sur le point de lui faire tout abandonner. Les couleurs 
encore fraîches se couvraient d’une moisissure dont 
il ne pouvait découvrir la cause. 11 retourna désespéré 
chez le pape , et lui dit : « J’avais bien prévenu Votre 
Sainteté que la peinture n’était pas mon art. Tout ce 
que j’ai fait est perdu , et si vous ne me croyez pas, 
chargez quelqu’un de venir le voir 1 . » Jules envoya 
Julien de San Gallo,qui reconnut que cet accident était 
dû à la qualité de la chaux de Home, et que Michel- 
Ange employait son mortier trop humide. Buonarroti 

t. Condivi, p. 27. 
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reprit son travail avec une ardeur extrême , et dans 
l’espace de vingt mois en termina sans autre accident 
la première moitié. 

Le mystère dont s’entourait Michel-Ange avait vive- 
ment excité la curiosité publique. Les répugnances du 
peintre n’avaient point empêché Jules d’aller le voir 
plusieurs fois, et malgré son grand âge il était monté, 
par une échelle à chevilles et avec l’aide de Michel- 
Ange, qui lui tenait la main, jusqu’à la plate-forme. 
L’impatience le prit. 11 voulait sans plus de retard faire 
partager à la foule son admiration. Michel-Ange eut 
beau objecter qu’il faudrait reconstruire les échafauds, 
qu’il n’avait pas mis la dernière main à son travail : 
le pape ne voulut rien entendre, et la chapelle fut 
ouverte au public le matin de la fête de la Toussaint, 
1 er novembre 1509'. « Home entière, dit Vasari, se 
précipita dans la Sixtine-, Jules s’y porta le premier, 
avant que la poussière produite par la chute des écha- • 
fauds fût tombée , et il y célébra la messe le même 
jour. » 

Le succès fut immense. Bramante, voyant que ses 
mauvais desseins, bien loin d’avoir réussi, n’avaient 
servi qu’à augmenter la gloire de Michel-Ange , sorti 


I. Vasari dit le 1" novembre, sans donner l'année; mais 
comme on sait par Michel-Ange lui-mème (Gualandi, Memorie di 
Belle Arti, II, p. 176) qu’il commença son travail le 10 mai 1508, 
il faut, pour trouver les dix-huit ou vingt mois dont parle le 
biographe, conclure que c’est bien le l‘' r novembre 1509 que la 
première moitié, de la chapelle fut achevée. — Cependant dans les 
Notizie intomo Itafaello Sanzio di C. Fea se. trouve une lettre 
d’Albertino à Jules II, datée du 3 juin 1509, qui parle des 
peintures de Michel-Ange comme terminées dès cette date. 
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triomphant du piège qu’il lui avait tendu , supplia le 
pape de confier à Raphaël la seconde moitié de la 
chapelle. Malgré l’affection qu’il portait à son archi- 
tecte, Jules maintint sa résolution, et .Michel-Ange 
reprit après une courte interruption les peintures de 
la voûte; mais le bruit de ces cabales était venu jus- 
qu’à lui : il en fut très-troublé, dit Condivi, alla vers 
le pape, se plaignit très-vivement de la conduite de 
Bramante à son égard, et il est probable que la froi- 
deur qui exista toujours entre Raphaël et lui date de 
cette époque. 

La seconde partie de la voûte, de beaucoup la plus 
considérable, ne fut terminée qu’en 1512, et on a de 
la peine à s’expliquer comment Vasari, confondant 
toutes les dates et paraissant appliquer au tout ce qui 
ne regarde que la première moitié , a pu dire que 
cet immense travail avait été terminé dans l’espace 
de vingt mois'. Si quelque chose doit étonner, c’est 
que Michel-Ange ait pu achever en quatre ans une 
œuvre aussi gigantesque, et il n’est pas nécessaire, 
pour exciter l’admiration, de faire croire qu’elle a été 
accomplie dans un laps de temps matériellement 
insuffisant. 

L’impatience de Jules était telle qu’il faillit se brouil- 
ler encore avec Michel-Ange. Celui-ci, désirant se rendre 
à Florence pour quelques affaires, alla demander de 
l’argent au pape, qui lui dit : « Quand finiras-tu ma 
chapelle? — Quand je le pourrai, répondit Michel- 
Ange. — Quand je le pourrai, quand je le pourrai!... 
reprit l’irascible pontife. Moi , je te ferai jeter de tes 

1. Vasari, XII, p. 192; notes. 
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échafauds, » et il le toucha de son bâton. Michel-Ange 
retourna chez lui, mit ordre à ses affaires, et était sur 
le point de partir, quand le pape lui envoya son fa- 
vori Accursio avec ses excuses et 500 ducats 1 . 

Cette fois encore Michel-Ange ne put pas terminer 
son œuvre aussi complètement qu’il l’aurait désiré. 11 
voulait donner à sec quelques retouches ; mais les écha- 
fauds une fois démontés, il prit son parti de n’y rien 
ajouter, disant que ce qui manquait à ses figures n’était 
pas important. « Il faudrait leur mettre un peu d’or, 
disait le pape. Ma chapelle paraîtra bien pauvre. — 
Ceux que j’ai peints là, répondit Michel-Ange, étaient 
de pauvres gens. » Et on renonça à rien changer. 

Ces peintures de la voûte de la Sixtine échappent à 
toute description. Comment donner une idée de ces 
innombrables et sublimes figures à ceux qui n’ont pas 
pâli et tremblé dans ce temple redoutable? L’immense 
supériorité de Michel-Ange éclate dans cette chapelle 
même, où se trouvent les peintures du Ghirlandajo, 
de Signorelli, qui sont effacées par celles du Flo- 
rentin, comme la lumière d’une lampe l’est par celle 
du soleil. Raphaël a peint vers le même temps, et 
sous l’influence de ce qu’il avait vu dans la Sixtine, 
ses admirables Sibylles de la Pace; que l’on compare! 
Lui aussi atteignit sans doute dans quelques-uns de 
ses ouvrages, — le Saint Paul d’Hampton-Court, la 
Vision d'Ésêchiel, la Vierge du Musée de Dresde, — 
les hauteurs de l’art sublime ; mais ce qui est l’excep- 
tion chez le Sanzio est la règle chez le grand Buonar- 
roti. Michel-Ange vit dans un monde surhumain, et 

1. Condivi, p. 29. 
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ses imaginations audacieuses, imprévues, sont telle- 
ment au-dessus et en dehors des pensées habituelles 
des hommes, qu’elles rebutent par leur élévation 
même, et qu’elles sont loin de séduire tous les esprits, 
comme le font les merveilleuses et charmantes créa- 
tions du peintre d’Urbin. 

11 importe cependant de combattre cette opinion 
très-répandue, que Michel-Ange ne comprenait que 
les sentiments extrêmes, et qu’il ne savait les expri- 
mer que par des mouvements violents et tourmentés. 
On accorde que ses figures possèdent les plus hautes 
qualités de l’art : invention, sublimité du style, largeur 
et science du dessin, justesse et convenance de la 
couleur, et ce caractère, si frappant dans la voûte de 
la Sixtine, que les peintures ne font pas penser au 
peintre, qu’on se dit en la voyant que ce ciel tragique 
a dû venir ainsi tout peuplé de ses gigantesques figu- 
res, et qu’un effort de la pensée nous ramène seul au 
créateur de cette œuvre sublime; mais on lui refuse 
d’avoir compris la grâce, la beauté jeune et candide, 
les formes qui expriment les sentiments tendres et 
délicats, celles que le divin pinceau de Raphaël a si 
admirablement représentées. Je conviens que Michel- 
Ange a pris peu de soin de l’agrément, et que son 
austère génie ne se complaisait que dans les plus 
graves pensées; mais je n’accorde point qu’il soit 
resté étranger à la beauté gracieuse, et à la beauté fé- 
minine en particulier. Je ne veux rappeler ni la Vierge 
de l’Académie de Londres, ni, dans un autre ordre, 
l’admirable Captif du Musée du Louvre; mais, sans 
sortir de la Sixtine, que peut-on rêver de plus mer- 
veilleusement beau que cet Adam s’éveillant pour la 
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première fois à la lumière, et de plus chaste, de plus 
gracieux, de plus touchant, que cette jeune Ève pen- 
chée vers son Créateur , et aspirant de ses lèvres 
entr’ouvertes le soutile divin qui lui donne la vie? 

Quel est le sens de cette œuvre terrible? que signifie 
ce long déroulement des destinées humaines? Pour- 
quoi ces deux êtres, que nous voyons beaux et heu- 
reux à l’ origine, ont-ils peuplé la terre de cette race 
ardente, inquiète, à la fois gigantesque et impuissante? 
Ah! la Grèce eût fait de cette voûte un Olympe habité 
par des hommes heureux et divins ! — Michel-Ange y 
a mis des êtres grands et malheureux, et ce poëme 
douloureux de l’humanité est plus vrai que les plus 
merveilleuses fictions de la poésie et de l’art anciens. 
« Michel-Ange, nous dit Condivi, admirait particuliè- 
rement Dante 1 . Il s’appliquait aussi , avec la plus 
grande attention, à la lecture des saintes Écritures et 
des écrits de Savonarole, pour lequel il eut toujours 
une grande affection, ayant gardé dans son esprit le 
souvenir de sa puissante voix. » D’une autre part, la 
patrie du grand Florentin , la glorieuse Italie de la 
Renaissance, achevait de se dissoudre. De pareilles 
études, de pareils souvenirs, de pareilles et si dou- 
loureuses réalités, peuvent expliquer les visions qui 
passèrent dans l’esprit du grand artiste pendant les 
quatre années de solitude presque complète qu’il passa 
dans la Sixtine. Le sens précis de ces compositions 
nous échappera probablement toujours; mais aussi 
longtemps qu’il y aura des hommes, elles attireront, 
comme c’est le but de l’art, les esprits vers le monde 
obscur de l’idéal. 

1. Voir, dans les Rime de Michel-Ange, les sonnets 31 et 32. 
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L’année qui suivit l’ouverture de la Sixtine et qui 
précéda la mort de Jules parait , ainsi que les deux 
premières du pontificat de Léon X, avoir été parmi 
les plus heureuses et les plus tranquilles de la vie de 
Michel-Ange. Le vieux pape l’aimait, « ayant pour lui, 
dit Condivi , des soins et une jalousie qu’il n’avait 
pour aucun autre de ceux qui l’approchaient. » Il 
honorait sa probité et même cette indépendance de 
caractère qu’il avait expérimentée plus d’une fois. 
Michel-Ange, de son côté, lui pardonnait des brusque- 
ries rachetées par de prompts et complets retours. Sa 
vue, très-affaiblie par ce travail obstiné de quatre 
années, le forçait à un repos presque absolu. « La 
nécessité où il s’était trouvé, dit Vasari, d’avoir, pen- 
dant le temps de son travail, les yeux portés en haut, 
lui avait tellement affaibli la vue, qu’encore plusieurs 
mois après il ne pouvait regarder un dessin ni lire 
une lettre sans l’élever au-dessus de sa tête. » Il jouis- 
sait d'une gloire incontestée dans ce demi-repos qui 
succède à un grand effort, et il est probable qu’en ce 
moment toutes ses pensées se concentraient sur le 
tombeau de son protecteur, dont il avait été forcé 
d’interrompre les travaux; mais Léon X l’entendait 
autrement. Il était tout-puissant à Florence, où il avait 
rétabli dès 15 J 2 sa famille, avec le secoure de Jules 
et de la ligue de Cambrai, et il voulait doter sa patrie 
de monuments qui, en rappelant aux citoyens vaincus 
de cette glorieuse république les magnificences de 
leurs premiers patrons, leur fissent oublier les insti- 
tutions qu’ils venaient de perdre pour la seconde fois. 
L’église de San Lorcnzo, bâtie par Brunelleschi et où 
étaient inhumés plusieurs membres de sa famille , 

6 . 
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n’avait pas été terminée ; il résolut d’en faire achever 
la façade. Plusieurs artistes, entre autres San Gallo, les 
deux Sansovino et Raphaël , présentèrent des projets 
pour ce travail important ; mais celui de Michel-Ange 
l’emporta, et il se rendit en 1515 à Carrare pour y 
faire exploiter les marbres dont il avait besoin. 

Léon ne l’y laissa pas longtemps en repos. Ayant 
appris qu’il existait à Serravezza, dans la partie la plus 
élevée de la montagne de Santa Pietra et sur le terri- 
toire florentin, des marbres qui pouvaient rivaliser 
avec ceux de Carrare, il ordonna à Michel-Ange de s’y 
rendre et d’en commencer l’exploitation. Celui-ci 
objecta vainement les frais énormes qu’entraînerait 
l’ouverture de ces carrières, les routes à percer en 
pleine montagne, les marais à traverser, la qualité 
inférieure de la matière ; Léon n’écouta rien. Michel- 
Ange partit , ouvrit les routes , exploita les marbres , 
resta dans ce désert de 1516 à 1521, et les quatre 
années qu’il y passa dans toute la force de son âge et 
de son génie aboutirent au transport de cinq colonnes, 
dont quatre restèrent au bord de la mer, et dont la 
cinquième est encore aujourd’hui inutile et renversée 
parmi les décombres de la place de Saint-Laurent 1 . 

Sans vouloir contester ce que les arts doiventà Léon X, 
il y a cependant quelques réserves à faire à ce sujet. 
Lettré et de manières aimables, mais astucieux et 
brouillon, toujours incertain entre la France et l’em- 
pereur, pensant avant tout à placer sa famille, n’ayant 
pour racheter de pareils défauts ni l’héroïsme ni 
l’amour incontestable , quoique mal entendu , que 

1. Vasari, I, p. 106; notes. 
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Jules 11 portait à l’Italie, son caractère politique ne 
saurait, je crois, être défendu. Il eut le mérite d’être 
le patron de Raphaël, dont la souplesse et le caractère 
facile lui plaisaient , et qui , grâce à sa protection , ne 
passa pas un instant de sa courte vie sans le marquer 
par un chef-d’œuvre. C’est par des largesses insensées, 
ne l’oublions pas, c’est en trafiquant de tout, qu'il 
encouragea la pléiade d’artistes qui a jeté un si grand 
éclat sur son nom. Son obstination à employer Michel- 
Ange pendant tant d’années, malgré ses répugnances 
et ses prières , à une œuvre que sa propre versatilité 
et les embarras de la guerre de Lombardie devaient 
lui faire abandonner, nous a sans doute privés d’ou- 
vrages admirables. Michel-Ange aurait terminé le tom- 
beau de Jules II, et nous posséderions aujourd’hui un 
monument gigantesque qui rivaliserait avec les plus 
grandes œuvres de la statuaire antique. 

Quelques mots de Condivi nous montrent dans quel 
chagrin et quel découragement les incertitudes de 
Léon et l’inutilité de pareils travaux avaient jeté 
Michel-Ange. « Étant revenu à Florence, il trouva l’ar- 
deur de Léon entièrement tombée; il resta longtemps 
plein de chagrin , sans pouvoir rien faire , ayant été 
promené jusqu’alors, à son grand déplaisir, de pro- 
jets en projets. » Ce fut cependant vers cette époque, 
en 1520, que Léon lui demanda pour la sacristie de 
Saint-Laurent les tombeaux de Julien son frère et de 
Laurent son neveu , qu’il n’exécuta que dix ans plus 
tard, ainsi que les plans de la bibliothèque Lauren- 
tienne, où devaient être réunis les admirables ma- 
nuscrits rassemblés par Cosme et par Laurent le Ma- 
gnifique, et qui avaient été dispersés pendant les 
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troubles de l/j9Z(. 11 se trouvait à Florence quand 
l’Académie de Sainte-Marie-Nouvelle, dont il était un 
membre assidu, projeta de faire transporter de Ra- 
venne à Florence les cendres de Dante , et adressa au 
pape la belle supplique qui nous a été conservée par 
Gori *, signée des noms les plus célèbres de ce temps, 
et entre autres de celui de Michel-Ange avec cette men- 
tion : « Moi, Michel-Ange, sculpteur, je supplie aussi 
Votre Sainteté, et je m’offre à faire convenablement le 
tombeau du divin poète dans un endroit honorable 
de la ville. 2 » Léon reçut assez mal ce projet qui fut 
abandonné. 

La statue du Christ à la Croix, qui lui avait été com- 
mandée par Antonio Metelli, et qu’on voit aujourd’hui 
dans l’église de la Minerve, fut vraisemblablement 
exécutée pendant les rares séjours que Michel -Ange 
fit à Rome sous le pontificat de Léon. Son décourage- 
ment était devenu tel qu’il la fit terminer et placer à 
la fin de J 521 par un sculpteur florentin du nom de 
Federigo Frizzi \ La statue du Christ, l’une des plus 
achevées et des plus savantes qui soient sorties des 
mains de Michel-Ange, est bien loin, à notre sens, de 
valoir d’autres ouvrages du grand sculpteur; c’est 
pourtant la célébrité rapidement acquise à l’œuvre 
terminée par Federigo Frizzi qui décida François I er à 
envoyer Primatice en Italie, en le chargeant de mou- 

t. Condivi, p. 114. 

2. Michel-Ange avait illustré do très- nombreux dessins un 
exemplaire de la Divine Comédie. Ce trésor fut perdu dans le 
naufrage du navire qui le portait, entre Livourne et Civita-Vec- 
chia. (Cigognara, V, p. 102.) 

:i. Vasari, XII, Prosp. cron., p. 300. 
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1er pour lui le Christ de la Minerve, de demander une 
statue à Michel- Ange, et de lui remettre la lettre flat- 
teuse conservée dans la précieuse collection de Lille 1 . 

Léon X mourut le 1 er décembre 1521, un an après 
Raphaël. Son successeur, l’humble et austère Adrien, 
ne connaissait en fait de peinture que celle de Van 
Eyck et d’Albert Durer. Ses mœurs simples formaient 
le contraste le plus frappant avec les habitudes fas- 
tueuses de Léon. Sous son pontificat, tous les grands 
travaux furent arrêtés à Rome et ralentis à Florence. 
Pendant que Michel-Ange travaillait obscurément à 
la bibliothèque de Saint-Laurent , le grand siècle de 
l’art finissait. Raphaël et Léonard étaient morts, et leurs 
élèves se précipitaient déjà dans une rapide déca- 
dence. Les caractères commençaient à s’abaisser en 
même temps que les talents, et Michel-Ange, qui avait 
pour ainsi dire ouvert cette grande génération, devait 
rester seul après tous , comme ces hauts sommets 

1. S r Michel-Angelo. Pour ce que j’ay grant désir d’avoir quel- 
ques besongnes de votre ouvraige, j’ay donné charge à l'abbé de 
Sainct-Martin de Troyes (Primatice), présent porteur que j’en- 
voye par delà, d’en recouvrer, vous priant, si vous avez quelques 
choses excellentes faictes à son arrivée, les luy vouloir bailler, 
en vous les bien payant ainsi que je luy ai donné charge. Et 
davantaige voulloir estre content pour l’amour de moy qu’il 
molle (moule) le Christ de la Minerve et la Notre-Dame de la 
Febrc, a (Tin que j’en puisse aorner l'une de mes chappelles comme 
de choses que l’on m’a asseuré estre des plus exquises et excel- 
lentes en votre art. Priant Dieu , S r Michel-Ange, qu’il vous ayt 
en sa garde. Escript à Sainct-Germain-en-Laye, le 3'' jour de 
février 1540. 

Signé : Fhancoys, 

k de Laubtspine. » 

(Catalogue du Musée Wicar, p. 149, 150. Lille, 1856.) 
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qui reçoivent les premiers la lumière matinale, et qui 
restent éclairés lorsque tout devient obscur autour 
d’eux et que la nuit est déjà profonde. 


IV 


Jules II était mort sans avoir complètement atteint 
son double but : l’expulsion des étrangers de l’Italie 
et l’absorption des divers États de la Péninsule par 
la puissance papale. En affaiblissant Venise, il avait 
augmenté d’autant son autorité, mais détruit pour 
jamais une des plus fortes défenses de l’indépendance 
italienne. La politique cauteleuse de Léon maintint la 
suprématie de l’Église, mais les hésitations de Clé- 
ment Vil ne tardèrent pas à compromettre les résul- 
tats obtenus par la hardiesse et par l’habileté de ses 
deux illustres prédécesseurs. François I e ' réclamait 
Naples, l’empereur le Milanais, et l’Italie fut livrée une 
fois de plus à toutes les dévastations de la plus hor- 
rible des guerres. Le connétable de Bourbon ne s’était 
pas arrêté à Florence : c’est le sac de Rome, désar- 
mée et plus brillante qu’elle ne l’avait jamais été, que 
demandaient les bandes espagnoles et allemandes. Le 
parti républicain de Florence profita de l’abaissement 
et de la captivité de Clément Vil pourchasser de nou- 
veau les Médicis. Le nom de Michel-Ange est intime- 
ment lié à ce suprême effort que fit sa patrie pour 
recouvrer son indépendance, et ce n’est pas un 
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de ses moindres titres de gloire que d’avoir été l’un de 
ses plus utiles et de ses derniers défenseurs. 

Lorsque survinrent les événements de 1527, Michel- 
Ange était depuis plusieurs années à Florence occupé 
des travaux de Saint-Laurent et du tombeau des Médi- 
cis. Il avait alors plus de cinquante ans. Son caractère, 
qui avait toujours été ombrageux, ne s’était pas as- 
soupli avec l’âge. Portant le goût de la solitude jusqu’à 
la manie, estimant peu la plupart des hommes au mi- 
lieu desquels il vivait, comme le prouvent assez les 
sarcasmes et les mots sanglants qu’on lui prêle, il ne 
s’était jamais mêlé aux luttes des partis. Des raisons 
indépendantes de son caractère lui conseillaient de 
s’abstenir. Ses convictions républicaines lui faisaient 
détester le gouvernement tyrannique et impuissant 
des derniers Médicis ; mais son attachement affectueux 
pour Laurent et le souvenir attendri qu’il lui avait gardé 
comme à un protecteur et à un ami lui rendaient ditli- 
cile de combattre ses successeurs dégénérés. C’est au 
milieu d’une carrière déjà avancée, et lorsqu’il parais- 
sait plus décidé que jamais à se consacrer tout entier à 
son art, que des événements impérieux vinrent chan- 
ger ses résolutions, et, en le jetant au milieu des 
luttes politiques, donner à la seconde partie de sa vie 
un caractère particulier. La captivité de Clément VU 
n’avait pas été de longue durée. Charles-Quint venait 
de se réconcilier avec le pape, et le rétablissement des 
Médicis avait été l’une des conditions principales du 
traité de Barcelone. Le gouvernement de Florence 
n’attendit pas que le pontife eût mis le siège devant 
la ville pour se préparer à la défendre. Les fortifica- 
tions étaient insuffisantes et en mauvais état. Tous les 
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yeux se tournèrent vers Michel-Ange 1 * , qui fut nommé, 
le 6 avril 1529, gouverneur et commissaire général 
des fortifications*. Le mouvement qui avait affranchi 
Florence était en accord parfait avec ses opinions. 
Quelles que fussent d’ailleurs ses répugnances per- 
sonnelles , il ne pensait pas que le génie dispensât 
d’être honnête homme, et il accepta. 

L’activité qu’il déploya dans cette occasion paraît 
avoir été prodigieuse. « Il fortifia la ville sur plusieurs 
points, dit Vasari , et entoura le mont San Miniato de 
bastions qu’il ne construisit pas en gazon et en brous- 
sailles, comme cela se pratiquait ordinairement, mais 
en bon bois de châtaignier et de chêne. Il remplaça 
même le gazon par des briques fixités avec de la 
bourre et de la fiente d’animaux. » En avril et en 
ma 1529, il était à Livourne, en juin à Pise, pour les 
travaux de la citadelle et pour les fortifications de 
l’Arno. Le mois suivant , il se rendait à Ferrare, où la 
seigneurie de Florence l’avait envoyé pour étudier le 
nouveau genre de fortifications employé par le duc 
Alphonse. Enfin, en septembre, il était à Arezzo pour 
y diriger les travaux de défense 3 . 

Les fortifications de Michel-Ange, étudiées et tant 
admirées par Vauban, enferment encore la gracieuse 
église et les cyprès de San Miniato ; elles entourent 
d’une ceinture noire et sévère la plus charmante des 
collines. Je ne suis point compétent pour juger de la 
valeur de ces remparts comme ouvrages militaires; 

1. Nardi, Le Istorie délia citlà di Firense (U9i à 1531), 
liv. viii. 

‘2. Vasari, XII, Prosp. cron., p. 361. 

3. Gaye, Carleygio, II, p. ‘206. 
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niais je ne les ai jamais revus sans penser au grand 
homme qui les a construits, et qui, pouvant se con- 
tenter de sa gloire d’artiste, a voulu s’associer au der- 
nier effort que fit sa patrie pour reconquérir sa liberté. 

La marche de Clément à travers la Toscane fut ra- 
pide. Pérouse, Cortone, Ârezzo lui ouvrirent leurs 
portes, et il arriva au mois d’octobre sous les murs de 
Florence. San Miniato commande la ville, et c’est de 
s’en emparer que le pape s’occupa d’abord. Outre les 
bastions, Michel-Ange avait armé le Campanile de 
plusieurs pièces de canon qui faisaient de grands ra- 
vages parmi les assiégeants 1 . Il resta, suivant Vasari, 
presque continuellement dans le fort pendant les six 
premiers mois du siège, ne se fiant à personne et di- 


1 . Parmi les nombreux ouvrages des grands maîtres du xvr siècle 
que possède la riche collection de Lille, se trouve un livre d’es- 
quisses de Michel-Ange, qui renferme plus de cent cinquante des- 
sins de sa main. Ce sont des études d’après les constructions de 
Brunelleschi, de Bramante, et de la plupart des architectes des 
xiv% xv' et xvi' siècles, et, d’après divers monuments antiques, 
des compositions originales de mausolées , le plan de la façade , 
ainsi que celui très-détaillé de la bibliothèque de Saint-Laurent. 
Les derniers feuillets de ce carnet renferment une instruction 
détaillée écrite par Michel-Ange lui-mème, pour fondre une pièce 
d'artillerie, des dessins relatifs à quelques détails de cette opéra- 
tion, ainsi que le croquis d’un canon. A en juger par le fini de plu- 
sieurs de ces dessins, ce livre parait avoir été commencé pendant 
la première partie de la vie de Michel-Ange. Il le perdit proba- 
blement lors du siège de Florence. Il ne l’avait certainement 
plus lorsque, trente-deux ans plus tard, Vasari lui demandait, de 
la part du duc de Cosme, le plan du fameux escalier de, la biblio- 
thèque de Saint-Laurent, que Michel-Ange ne se rappelait que 
« comme on se rappelle un songe. » Le plan de cet escalier se 
trouve dans ce recueil. (Catalogue du Musée Wicar, p. 135.) 
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rigeant loul par lui-même. « Lorsqu’il descendait dans 
la ville, dit le même auteur, c’était pour travailler 
furtivement aux statues de San Lorenzo. » Ce mot 
échappé au biographe peint mieux que les plus longs 
discours dans quelle perplexité était alors l’esprit de 
Michel - Ange. Forcé de combattre un Médicis pour 
obéir à sa conscience et à sa raison, ne pouvant laisser 
voir des sentiments qui l’eussent fait accuser de tra- 
hison par un peuple surexcité et soupçonneux, par 
une sorte de compromis et pour rassurer son coeur, 
qui protestait contre ses actes, il ne cessait de com- 
battre Clément que pour avancer en secret les sépul- 
tures de Laurent et de Julien. 

Pendant ce temps, la désunion se mettait parmi les 
défenseurs de la ville. On avait nommé pour général 
en chef le condottiere Malatesla Baglioni. Des bruits de 
trahison couraient parmi les soldats. Quelques officiers 
vinrent prévenir Michel-Ange. Il se rendit auprès de la 
seigneurie, et exposa dans quel danger se trouvait la 
ville, que Malatesta trahissait, qu’il était encore temps 
de remédier à tout, mais qu’il fallait se hâter et 
prendre un parti. « Au lieu de le remercier, dit Con- 
divi, le gonfalonier Carduccio l’injuria et le traita 
d’homme timide et trop soupçonneux. » Révolté de 
l’injustice de Carduccio, voyant qu’on préférait à ses 
avis ceux du perlide Malatesta, que dans de telles cir- 
constances il ne pouvait plus rien pour la défense de 
la ville, qu’en se démettant simplement de ses fonctions 
il s’exposait, sans prolit pour personne, à la fureur du 
peuple, Michel-Ange quitta Florence, accompagné de 
son élève Mimi et de son ami Ridolfo Corsini. Il se retira 
d’abord à Ferrarc, puis à Venise, où il séjourna peu. 
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La défense de Florence avait été conduite avec tant 
de science et d’énergie, que le voyage de Michel-Ange 
ne fut qu’une suite d'ovations, auxquelles il ne put 
se soustraire , malgré tous ses efforts. On ne voyait 
plus en lui l’artiste seulement , mais le défenseur de 
l’indépendance de la république florentine; et les 
mâles vertus qu’il avait montrées lui valurent, bien 
plus que ses fresques et que ses.statucs, cette popu- 
larité rapide et enthousiaste qui s’attache aux actions 
publiques. Le duc de Ferrare, qui l’avait découvert 
quelque soin qu’il eût mis à se cacher, le fit amener 
presque de force, le combla de prévenances et de 
présents, le logea chez lui, lui montra ses tableaux 
et entre autres son propre portrait peint par Titien. 
De même à Venise. « Aussitôt après son arrivée , dit 
Varchi 1 , Michel-Ange pour fuir les visites et les céré- 
monies qui lui étaient odieuses, et pour vivre solitaire 
selon son usage, s’était retiré sans bruit à la Giudecca.» 
Mais la présence d’un tel homme dans la ville ne 
pouvait rester cachée, et la seigneurie envoya deux 
de ses principaux gentilshommes lui faire visite en 
son nom, et lui offrir avec les plus vives instances 
tout ce dont, soit lui, soit ses amis auraient besoin. « Ce 
qui prouve, ajoute l’historien, toute l’excellence de 
Michel -Ange et quel amour ces hommes illustres 
avaient pour de pareilles vertus. » 

Sans tenir compte du caractère de Michel-Ange ni 
des circonstances , on a attribué son départ précipité 
â une prudence excessive et coupable. Cette accusa- 
tion ne supporte pas l’examen; mais comme elle a été 

1. Varclii, Storia fiorentina, liv. x. 
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reproduite dans ces derniers temps, on ne peut la 
passer sous silence. La brusque décision de Michel- 
Ange a sans doute quelque chose d’insolite ; mais, irri- 
table, impétueux, soudain dans ses résolutions, ne 
prenant conseil que de lui-même , tel enfin que nous 
le connaissons, il agit conformément A son caractère. 
La conduite de Michel-Ange au milieu des événements 
qui suivirent son départ ne laisse planer aucun doute 
sur les motifs de cette action. La seigneurie avait, par 
un décret du 30 septembre, déclaré rebelles Buonarroti 
et ses compagnons; mais le peuple murmurait et de- 
mandait qu’on lui rendit son Michel-Ange. « On lui adres- 
sait, dit Condivi, les plus vives prières; on lui faisait 
considérer l'intérêt de la patrie, et qu’il no devait pas 
abandonner l’entreprise dont il s’était chargé. Convaincu 
par la considération qu’il avait pour ceux qui lui écri- 
vaient, poussé surtout par son patriotisme, il demanda un 
sauf-conduit, et rentra à Florence au péril de sa vie '.» 

Aussitôt arrivé (octobre 1529), il reprit son com- 
mandement. Les fortifications de San Miniato avaient 
particulièrement souffert pendant son absence. Il 
imagina de les revêtir de matelas et de ballots de 
laine, et conduisit la défense avec la plus grande 
énergie pendant plus de six mois encore. Malheureu- 
sement la division était dans la ville. Une partie de la 
population, qui avait perdu sous la domination éner- 
vante des Médicis les vertus et le goût de la liberté, 
désirait leur retour. « Presque tous les riches, écrivait 
Busini à Vaccin, demandent qu’ils reviennent, les uns 
par ambition ou par sottise, les autres par servilité 2 .» 

1. Condivi, p. 33. 

2. Yasari, XTT, Prosp. rron., p.371. 
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Francesco Ferrucci fit des prodiges à la tête d’une 
petite armée qui lui étaient dévouée *. Cette hardie et 
utile diversion, les efforts héroïques de la population, 
dont les sorties incessantes ne laissaient aucun repos 
aux assiégeants, ne pouvaient que retarder la chute de 
la dernière des républiques italiennes qui eût gardé 
presque intacts la lettre et l’esprit de ses institutions. 
La famine vint s’ajouter aux complots. Enfin Malatesta 
jeta le masque, livra la Porte Romaine, introduisit les 
impériaux dans la ville, qui capitula le 12 août 1530. 
Quoique la capitulation eût stipulé une très-large am- 
nistie, les plus illustres citoyens de Florence furent 
mis à mort, exilés ou dépouillés de leurs biens. Si 
Michel-Ange eût été pris, son sort n’était pas douteux, 
car, ainsi que quelques-uns des principaux défenseurs 
de la ville, il avait été exclu de l’amnistie. 11 se cacha, 
les uns disent chez un ami , plus probablement, suivant 
une tradition de famille, dans la tour de Saint-Nicolas, 
au delà de l’Arno. Il y resta quelque temps. La colère 
du pape se calma : Clément avait besoin de Michel-Ange 
pour terminer les tombeaux de Saint-Laurent, et il fit 
publier qu’il lui accordait la vie et l’oubli du passé. 

Pendant l’un des séjours qu’il avait faits à Ferrare, 
Michel-Ange s’était engagé , pour reconnaître l’hospi- 
talité du duc Alphonse, à lui faire un tableau aussitôt 
après son retour à Florence, et il avait achevé pendant 
le siège une Léda qu’il lui destinait. Le duc, craignant 
qu’il n’arrivât malheur à cette peinture pendant les 
troubles qui suivirent la reddition de la ville, avait en- 
voyé un de ses gentilshommes pour la lui demander ; 

1. Harford, Life of Michael Angelo, If, p. '21. 
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mais, par suite de la sottise de l’envoyé, ce tableau vint 
en France au lieu d’aller à Ferrare. Vasari nous a con- 
servé un récit de la discussion qui décida de son sort, et 
qui montre une fois de plus ce que l’esprit de Michel- 
Ange avait d’irritable, ce que son cœur avait d’excel- 
lent. « Il accueillit gracieusement le gentilhomme , 
et lui montra un grand tableau où il avait représenté 
Léda embrassant Jupiter transformé en cygne. Ce 
noble personnage lui dit : « Oh ! c'est bien peu de 
chose! — Quel est donc votre métier? demanda Mi- 
chel-Ange. — Je suis marchand, » répondit l’autre, 
comme pour donner à entendre qu’il méprisait l’in- 
dustrie des Florentins. Michel-Ange, le comprenant 
fort bien, lui répliqua aussitôt : « Eh bien! messire 
marchand, vous ferez aujourd’hui un mauvais mar- 
ché pour votre patron. Sortez d’ici. » 11 fit présent de 
ce magnifique tableau à Antonio Mimi, son élève, qui, 
ayant deux sieurs à marier, s’était recommandé à lui. 
Mimi apporta en France cet ouvrage, avec des dessins, 
des cartons, des modèles, que Michel-Ange lui avait 
donnés. La plupart de ces trésors périrent comme 
tant d’autres belles choses que nous n’avons pas su 
conserver. La Lèda fut achetée par François 1 er et 
placée à Fontainebleau. Elle y était encore sous 
Louis XIV, lorsque le scrupuleux Desnoyers la fit mu- 
tiler, et donna même l’ordre de la brûler. Cet ordre 
ne paraît pas avoir été exécuté, car Mariette vit repa- 
raître ce tableau en plein xvni e siècle , « mais si en- 
dommagé, qu’en une infinité d’endroits il ne restait 
que la toile. A travers ces ruines, on ne laissait pas 
que de reconnaître le talent d’un grand artiste, et 
j’avoue que je n’ai rien vu de Michel-Ange d’aussi 
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bien peint. Il semblait que la vue des ouvrages de 
Titien qu’il avait vus à Ferrare, où son tableau devait 
aller, l’excitait à prendre un meilleur ton de couleur 
que celui qui lui était propre. Quoi qu’il en soit, j’ai 
vu restaurer ce tableau par un médiocre peintre, et il 
est passé en Angleterre, où il aura fait fortune '. » 
Encore une œuvre de Michel-Ange qui paraît être 
irrévocablement perdue. M. Waagen n’a trouvé en 
Angleterre aucune trace de cette toile mal restaurée 
dont parle Mariette, et qui, d’après d’Argenville et de 
Piles, aurait été bien réellement brûlée. Nous con- 
naissons, il est vrai, cette composition par le carton 
qui se trouve à l’Académie de Londres et qui a été 
gravé 2 . Mais la perte de ce tableau peint sur toile , 
d’après le renseignement précis du scrupuleux Ma- 
riette, et peut-être à l’huile, ce qui serait une double 
exception dans l’œuvre de Michel-Ange, est d’autant 
plus regrettable que cet ouvrage fut exécuté au mo- 
ment où l’auteur de la Sixtine était dans toute la force 
de son âge et dans la plénitude de son génie. La Lccla, 
du carton de Londres, rappelle la Nuit du tombeau de 
Saint-Laurent. Elle respire une volupté âpre et terrible, 
mais n’a rien de commun avec les ligures obscènes 
que nous a léguées la décadence antique. Sous l’em- 
pire des idées néoplatoniciennes, les peintres de la 

t. Condivi, Observations de Mariette, p. li. 

2. M. Waagen croit que le carton de l’Académie n’est qu’une 
copie ancienne de celui de Michel-Ange. (Waagen, Treasures of 
art in Gréai Dritain, 1, p. 191.) Cependant on sait qu'au temps de 
Bottari, l'original qui était à Florence fut acheté par un Anglais 
nommé Loch, et porté par lui à. Londres. Los études pour ce bol 
ouvrage sont très-dispersées : il s’en trouve à Londres, à Vienne 
et à Florence. (Vasari, XII, p. 213; notes.) 
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Renaissance avaient compris ce sujet de Léda comme 
l’union de l’homme avec la nature, la séduction de 
l’être pensant par la force brutale. Léonard de Vinci 
et Corrége l’ont traité; et il eût été d’un haut inté- 
rêt de pouvoir comparer leurs ouvrages avec celui de 
leur tout-puissant rival. 

Clément Vil n’avait pardonné à Michel-Ange sa par- 
ticipation à la défense de Florence que sous la condi- 
tion qu’il terminerait les tombeaux de Saint-Laurent. 
11 ne fallut rien moins que la toute-puissance du pape 
pour défendre le sculpteur contre la haine que lui 
portait l’infâme Alexandre de Médicis. Déçu dans ses 
plus chères espérances , forcé d’assister vaincu et im- 
puissant au triomphe d’une cause qu’il détestait, irrité 
des dissensions de son parti , qui avaient amené une 
défaite que ses efforts n’avaient pu que retarder, 
Michel-Ange semble avoir été en proie dans ce temps 
à la plus sombre exaltation. Sa santé était si grave- 
ment atteinte que le pape rendit un bref qui lui inter- 
disait, sous peine d’excommunication , tout travail de 
peinture ou de sculpture, à l’exception de ce qui 
concernait la sacristie de Saint-Laurent 1 . Quelques 
mois auparavant, Antonio Mimi , son élève, écrivait : 
« Michel-Ange me paraît très-fatigué et maigri. Nous 
ne pensons pas qu’il puisse vivre longtemps, s’il ne 
se soigne; ce qui est dû à ce qu’il travaille beau- 
coup , mange peu et mal , et ne dort pas. Depuis un 
mois il est pris de douleurs de tête et de vertiges. 
Il faudrait l’empêcher de travailler pendant l’hiver 
dans la sacristie, et il pourrait terminer la Vierge 

1. 21 nov. 1531. Bottari, Leltere p iltoriche, Milano, Silvcstri, 
VI, n° 15, p. 54; Vasari, XII, Prosp. cron., p. 377. 
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dans la petite chambre qui est à côté 1 .» Alexandre lui 
ayant demandé des plans pour la construction d’une 
citadelle, il avait refusé net de travailler pour lui. Ce 
prince était bâtard d’une mulâtresse et de Clément VH, 
ou, suivant d’autres, de Laurent II. On prêtait à l’ar- 
tiste irrité ce mot sanglant , qui s’adressait aussi bien 
à tant d’autres membres de cette race dégénérée qu’à 
ce monstre, « qu’il fallait raser le palais des Médicis 
et faire sur le terrain qu’il occupait une place que 
l’on nommerait la place des Mulets. » 

Michel-Ange n’avait pour ainsi dire pas touché ses 
ciseaux depuis quinze ans. Il se remit aux tombeaux 
de Saint- Laurent avec une sorte de fureur, tellement 
qu’à la fin de 1531 les deux figures de femmes étaient 
achevées et les autres très-avancées î . 11 avait été ques- 
tion de placer quatre tombeaux dans la chapelle, et il 
est probable que celui de Laurent le Magnifique était 
compris dans ce premier projet, auquel Clément VII 
avait renoncé, se bornant à ceux de Julien, duc de 
Nemours, frère de Léon X, et de Laurent, duc d’Ur- 
bin, fils de Pierre et père de Catherine de Médicis. La 
chapelle qui renferme ces monuments forme un carré 
surmonté d’une coupole. Elle est de ce style savant et 
froid dont Michel-Ange a doimé tant d’exemples dans 
les autres constructions de Saint-Laurent , dans les 
nombreux palais dont il est l’auteur, et au plus haut 
degré dans Saint-Pierre de Rome. Au fond se trouve 
l’autel ; vis-à-vis, une Vierge avec l’Enfant, l’un de ses 
plus beaux ouvrages, et deux figures, qui sont proba- 


1. ‘29 sept. 1531. Gaye, Carteggio, II, p. 2‘29, ‘230. 
‘2. Gaye, Carteggio, II, p. ‘2‘27. 
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blement en très-grande partie de la main de ses élèves 
Rafaello da Montelupo et Fra Giovan Agnolo, qui l’aidè- 
rent dans ce grand travail ; de chaque côté, dans la hau- 
teur du mur, les deux statues de Julien et de Laurent. 

Rien ne prête à l’émotion dans cette chapelle, claire, 
blanche et froide; et, cependant, qui pourrait voir les 
statues de Julien, de Laurent, les quatre figures allé- 
goriques qui décorent deux par deux les sarcophages, 
sans être fortement et profondément ému? Michel- 
Ange ne s’est pas arrêté aux portraits de ses modèles. 
Dans le tombeau de Jules II , Rachel et Lia représen- 
tent la vie active et la vie contemplative; dans le tom- 
beau des Médicis, les figures de Julien et de Laurent 
personnifient la pensée et l’action. Les quatre allégo- 
ries, — l’Aurore et le Crépuscule, le Jour et la Nuit, 
— rappellent les phases principales et la rapidité de la 
destinée de l’homme. Les deux figures de Julien et de 
Laurent sont assises. Julien est jeune, digne et hardi ; 
il est armé , et appuie son bâton de commandement 
sur ses genoux. Laurent est plongé dans une sombre 
méditation ; sa tête, pleine de pensées, est soutenue 
sur sa main ; le doigt sur les lèvres semble vouloir ar- 
rêter jusqu’au murmure de la respiration. Est-ce la 
ruine de Florence qu’il regarde de ses yeux absorbés 
et profonds ? Que dire de la majesté et de la puissance 
de la statue du Jour, de la titanique beauté de celle 
de la Nuit, de la grâce sérieuse de l’Aurore, qui 
s’éveille avec tristesse dans un monde de douleurs ? 
La langue est impuissante à expliquer les idées et les 
sentiments que l’art représente; mais le public ne se 
méprit pas un instant sur la signification de ces figures : 
il appela la statue de Laurent II Pcnsieroso, le Pen- 
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seur. La figure de la ISuit fit une si vive et si universelle 
impression , qu’une foule de poëtes s’empressèrent de 
la célébrer. On connaît le quatrain attribué à Strozzi : 

La Nolte, clic tu vedi in si dolci atti 
Dormire, fù da un Angelo scolpita 
lu questo sasso; e, perché dorme, ha vita: 

Destala, se no ’l credi, e parleratti 

Michel-Ange répondit par ces vers, qui sont peut-être 
les plus beaux qu’il ait écrits, et qui témoignent dans 
quel trouble de cœur et d’esprit il avait conçu et 
achevé son plus parfait ouvrage de sculpture : 

Grato mi è il sonno, c più 1’ esser di sasso. 

Mentre chc il danno c la vergogna dura; 

Non veder, non sentir ni’ è grau ventura; 

Péri) non mi destar; deh parla basso*! 

Les six statues qui composent ces deux tombeaux, 
l’admirable madone qui, avec les deux figures exé- 
cutées par ses élèves, complètent la décoration de 
la sacristie de Saint-Laurent, résument Michel-Ange 
comme sculpteur®. Toute sa science, toute la magni- 
ficence de son style , l’exubérante abondance de son 
imagination, la patience, la logique qu’il apportait 
dans l’exécution de ses inventions les plus audacieuses 
et les plus imprévues, le caractère nouveau, réel et 

1. « Cette Nuit, que tu vois dormir dans un si doux abandon, 
fut sculptée par un ange. Kilo est vivante, puisqu’elle dort; évcille- 
)u si tu en doutes : elle te parlera. » 

‘2. « 11 m’est doux de dormir et d’être de marbre. Ne. pas voir, 
ne pas sentir est un bonheur dans ces temps de bassesse et de 
honte. Ne m’éveille donc pas, je t'en conjure; parle bas. » 

3. Le bel Apollon ébauché, qui après être resté longtemps ou- 
blié dans le jardin de Boboli, a été transporté aux offices de Flo- 
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pourtant surhumain, qu’il mettait dans ses figures, 
cet extraordinaire ensemble de qualités qui fait du 
Florentin le géant de l’art moderne, se trouve au plus 
haut degré dans ce monument. Comme c’est le cas 
pour toutes les statues qu’il exécuta pendant la se- 
conde partie de sa vie, les figures de Saint-Laurent ne 
sont pas complètement achevées. A mesure qu’il vieil- 
lissait, son humeur impatiente (au moins pour ce qui 
concerne les ouvrages d’art) devint plus marquée. 
Amoureux de la forme, la caressant parfois jusqu’à la 
minutie, comme on peut le voir dans le torse et dans 
les jambes merveilleuses de la Nuit, dans la figure 
entière de l’Aurore, il n’a fait qu’ébaucher quelques- 
unes de ses plus belles œuvres, et dans celles qu’il ter- 
minait le plus, il laissait souvent inachevées quelques 
parties secondaires dont l’exécution complète eût peu 
ajouté à l’expression de sa pensée. Parler, frapper, 
convaincre, tel était son but. Nul ne s’est moins soucié 
de plaire par les petits moyens, et n’a pris moins de 
souci de fermer la bouche aux sots. Lorsqu’il en avait 
dit assez, il se taisait; aussi subjugue-t-il plutôt qu’il 
ne charme et qu’il ne séduit. Il entraîne de sa toute- 
puissante main dans la haute région qu’il habite, mais 
ce n’est pas sans résistance et sans une sorte de terreur 
qu’on l’y suit. Les sentiments qu’il fait éprouver ne 
tiennent pas uniquement à ce que ses œuvres ont 

ronce, est du cette époque. (Vasari.XII, p.21'2.) Quoique je ne puisse 
m’appuyer d’aucun document, à en juger et par le style et d’après 
les pensées qui devaient alors occuper Michel-Ange, je crois que 
le buste de Brutus, l’une de ses œuvres les plus puissantes, fut 
également exécuté pendant ou peu après le siège de Florence. 
Michel-Ange était alors dans toute sa force, et il n’a jamais sur- 
passé ce qu’il a fait vers ce temps. 
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d’insolile et de nouveau, ils proviennent de leur carac- 
tère interne, de la pensée qui les dicte, de cette inspi- 
ration particulière à Michel-Ange, dont lesOrgagna, les 
Masaccio, les Ghiberti, les Donatello sont sans doute 
les précurseurs, mais qui a trouvé dans l’auteur de la 
chapelle des Médicis son représentant le plus complet. 
On s’est demandé pourquoi Michel-Ange, connaissant 
l’art antique comme il le connaissait, s’en est autant 
écarté. Depuis ses premières études dans les jardins 
de Saint-Marc jusqu’à la plus extrême vieillesse, il n’a 
jamais cessé de s’en occuper. On sait quelle était son 
admiration pour le torse du Belvédère, et on a même 
été, à ce propos, jusqu’à inventer cette fable, qu’étant 
devenu aveugle dans ses derniers jours, il se faisait 
conduire près de ce marbre fameux, et suivait ses 
contours de ses défaillantes mains. Pour moi, je me 
demande comment il aurait pu exprimer sa pensée, 
s’il s’était attaché à suivre les traditions de l’art anti- 
que. Sa manière de représenter la forme humaine, si 
différente en effet de la conception grecque, ne tenait 
pas seulement à la fougue de sa nature, qui l’empor- 
tait à violenter les lignes rhythmées et tranquilles de 
l’art consacré. Ghiberti et Donatello , malgré toute 
l’élégance et la finesse de leur ciseau, ne s’en sont pas 
plus que lui rapprochés. Pour exprimer des pensées 
nouvelles, il fallait une nouvelle langue. Michel-Ange 
met dans ses figures autre chose que cette âme abs- 
traite de l’antiquité, lueur vague qui, en illuminant 
doucement des corps parfaits, entraîne l’esprit jus- 
qu’au sentiment de la perfection même. Une âme nou- 
velle, une âme moderne, personnelle, passionnée, souf- 
frante, agite ces corps de marbre. Vivante, déchaînée, 
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agissante, altérée de l’infini, elle pense, elle jouit, elle 
souffre, et, quoique captive dans d’étroites limites, 
elle réussit à exprimer ses émotions et ses sentiments. 

Michel-Ange retourna à Rome en 1532. Le pape le 
chargea de compléter les peintures de la Sixline en 
exécutant aux extrémités de la chapelle deux vastes 
fresques, le Jugement dernier et la Chute des Anges re- 
belles; mais, Clément Vil étant mort deux ans après, 
en 1531», comme les peintures n’étaient pas commen- 
cées et que Michel-Ange était très-occupé du mausolée 
de Jules 11, dont « les cendres, disait-il, attendaient 
depuis trop longtemps, » il chercha à se dégager. 
Paul III cependant le combla de caresses, arrangea 
avec le duc d’Urbin « la tragédie du tombeau, » suivant 
le mot de Condivi , et obtint que Michel-Ange exécu- 
terait pour son compte le projet de Clément VIL L’ar- 
tiste et le pape faillirent cependant se brouiller dès les 
premiers jours. Paul voulait enlever les armes de 
Jules II, qui se trouvaient dans la chapelle, pour les 
remplacer par les siennes. Michel-Ange s’y opposa en 
disant « que ce n’élait pas bien, que cet honneur était 
dû à Jules et à Clément. » Paul III, ajoute Vasari, «loin 
d’être blessé par cette franchise, fut plein de respect 
pour celui qui avait le courage de lui résister. » 

Dans la pensée de Clément, la Chute des Anges re- 
belles devait commencer le vaste cycle des composi- 
tions sixtines et former avec le Jugement dernier le 
prologue et l’épilogue célestes du drame de l’huma- 
nité représenté sur les voûtes de la chapelle. Mais on 
renonça à exécuter ce projet dans son entier, et quoi- 
que Michel-Ange eût fait déjà alors plusieurs études 
pour la Chute des Anges et même une esquisse que son 
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broyeur de couleurs copia dans l’église de la Trinità de’ 
Monti, on se borna au Jugement dernier, et l’artiste 
entreprit presque aussitôt la peinture de cette immense 
. composition, qui devait lui coûter huit années d’un 
travail incessant. Commencé (au moins pour ce qui 
regarde les cartons) en 1533, le Jugement dernier ne 
fut achevé qu’en 15t|l. Le public putcontempler cette 
grande fresque le jour de Noël de la même année. 
On a dit de cette œuvre qu’elle était plutôt d’un 
sculpteur que d’un peintre. On a remarqué que la 
composition se divise en trois zones distinctes et n’a 
pas d’unité, que les groupes eux-mêmes sont mal liés 
entre eux et ne jouent pas dans la perspective; que 
Michel-Ange, malgré ses grandes qualités de peintre, 
sa science de la forme, du modelé, des raccourcis, sa 
large, forte et sobre couleur, excelle néanmoins dans 
les compositions qui n’ont qu’un petit nombre de per- 
sonnages ou dans les figures isolées, et qu’à bien des 
égards le Jugement dernier est inférieur aux peintures 
de la voûte de la Sixtine. Tout cela est vrai ; mais ce 
qui l’est tout autant, c’est que cette œuvre est unique, 
qu’on ne peut la juger que hors de toute comparaison 
et comme un de ces actes inouïs de l’esprit humain 
qui, malgré toutes les critiques qu’on en peut faire, 
épouvantent et subjuguent. Jamais Michel-Ange n’est 
autant tombé du côté où il penchait ; jamais il ne s’est 
moins soucié de plaire et de séduire; jamais il n’a 
entassé plus de ditlicultés, de poses violentes, de pan- 
tomimes extrêmes, ni autant abusé de ces formes, de 
ces mouvements, de ces postures, sorte de rhétorique 
de son art qui devait précipiter ses élèves dans de si 
monstrueux excès. Jamais aussi autant que dans cette 
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fresque, autant surtout que dans les peintures de la 
voûte, il n’est monté à de pareilles hauteurs, et il est 
à croire que la Sixtine restera le plus admirable mo- 
nument de l’art moderne 1 . 

On n’a presque aucun détail sur les huit années que 
Michel-Ange mit à achever son œuvre. Vivant plus seul 
et plus sombre que jamais, toujours en face des terri- 
bles créations de son esprit , enivré de l’exubérante 
sève de sa pensée, quels rêves, quelles chimères , 
quelles terreurs ont dû traverser son imagination ! 
Par moments il était pris de désespoir. Un jour il se 
blessa en tombant d’un échafaud; il rentra et s’en- 
ferma; il voulait mourir. Son médecin Baccio, inquiet 
de ne plus le voir, ne pénétra jusqu’à lui qu’avec la 
plus grande peine; il le soigna de force et le guérit. 
Singulier et douloureux problème que celui que pré- 
sente cet homme austère, réservé, mais bon et sen- 
sible, qui paraît dans cette œuvre avoir oublié son 
cœur, et dont la pensée audacieuse, jamais satisfaite, 
s’efforçant toujours, sondait, jusqu’à en prendre le 
vertige, l’insoluble destinée , et n’en voulait voir que 
l’horreur ! Le Christ du Jugement dernier n’est ni celui 
de l’Évangile ni celui de Michel-Ange : ce n’est qu’un 
Dieu vengeur et terrible. Je vois des anges, des saints, 
des élus ; mais leurs chants sont étouffés par les cris de 
désespoir et par les lamentations des damnés. Ce n’est là 
ni le jour du pardon ni même celui delà justice, c’est le 
jour de la vengeance et de la colère. Di es iræ, diesilla! 

1. Michel-Ange fit faire par Marcello Venusti, pour le cardinal 
Farnèse, une petite copie à l'huile du Jugement dernier. Elle se 
trouve au Musée royal de Naples. On connaît celle de Sigalon à 
l’école des Beaux-Arts de Paris. 
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Le Jugement dernier produisit un effet prodigieux, 
et souleva aussi, connue on pouvait s’y attendre, 
beaucoup d’objections. Celte catastrophe finale du 
inonde, avec ses nudités, ses violences d’attitude, ses 
développements de muscles et de formes , son carac- 
tère d’humanité gigantesque, son oubli de la pensée 
chrétienne , parait avoir été vivement blâmée par plu- 
sieurs des contemporains et même des amis de Michel- 
Ange, entre autres par l’Arétin, qui écrivait à Enea 
Vico que « cette peinture pourrait faire mettre son 
auteur parmi les luthériens'. » Le pape, lui, ne se 
scandalisait pas et prenait les choses plus gaiement. 
Un jour qu’il allait visiter les travaux de la Sixtine, 
accompagné de son maître des cérémonies Biagio da 
Cesena, il lui demanda ce qu’il pensait de cette pein- 
ture. Biagio répondit qu’il lui paraissait déplorable 
qu’on eût mis dans un endroit si respectable tant de 
figures qui montraient sans honte leur nudité, et 
qu’elles conviendraient mieux à une salle de bains ou 
à un cabaret qu’à la chapelle du pape. Michel-Ange 
l’entendit, et, dès qu’il fut seul, il représenta le mal- 
heureux maître des cérémonies au milieu des damnés, 
sous les traits de Minos. La ressemblance était si frap- 
pante que l’histoire ne tarda pas à courir la ville. Biagio 
alla porter ses doléances au pape, qui lui demanda où 
Michel-Ange l’avait placé. « Dans l’enfer, » répondit-il. 
«Hélas! reprit, dit-on, Paul en riant, s’il ne t’avait 
mis qu’en purgatoire, je t’en tirerais; mais puisque 
tu es en enfer, mon pouvoir ne va pas jusque-là, je 
n’y puis rien. Nulla est redemplio. » 

1. Vasari, XII, l’rosp. cron., p. 392. 


Digitized by Google 



125 


MICHEL-ANG E. 


Jules III et Marcel II respectèrent l’œuvre du grand 
artiste, mais dès son avènement au pontificat, Paul IV 
voulut faire effacer le Jugement dernier. On n’obtint 
qu’à grand’peine qu’il révoquât l’ordre qu’il avait déjà 
donné. « Dites au pape, répondit Michel-Ange à quel- 
qu’un jqui lui parlait du mécontentement du pontife, 
qu’il ne s’inquiète point de cette misère, mais un peu 
plus de réformer les hommes, ce qui est beaucoup 
moins facile que de corriger des peintures. » Paul se 
borna à charger Daniel de Volterre d'habiller (ce qu’il 
avait déjà fait pour l’Isaïe de Raphaël) les figures qui 
blessaient le plus ses scrupules. Le peintre s’acquitta 
de sa tâche à la satisfaction du pontife, ce qui lui valut 
le surnom de braghettone, le culottier. 

Grégoire XIII , non moins scrupuleux que Paul IV, 
conçut à son tour le projet de faire remplacer le ta- 
bleau de Michel-Ange par une composition de Lorenzo 
Sabbatini, et le fanatique Clément XIII fit compléter 
plus tard, par Stefano Pozzi, l’œuvre commencée par 
Daniel de Volterre. 

Cette fresque ne devait pas être le dernier ouvrage 
de peinture de Michel-Ange. Paul 111 avait fait con- 
struire dans l’intérieur du Vatican la chapelle qui 
porte encore aujourd'ui son nom. Il chargea Michel- 
Ange d’y peindre deux tableaux, représentant le Cru- 
cifiement de saint Pierre et la Conversion de saint Paul. 

Ces fresques ne furent terminées que beaucoup plus 
tard, en 15/|9 probablement, c’est-à-dire très-peu de 
temps avant la mort de Paul et lorsque Michel-Ange 
était âgé de soixante-quinze ans'. Ce travail l’avait 


t. Vasari, XII, Prosp. croit., p. 3!14 
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beaucoup fatigué. « La peinture, et surtout la fresque, 
disait-il à Vasari , ne conviennent pas aux vieillards. » 
Quoiqu'ils soient maintenant en fort mauvais état, on 
retrouve dans ces deux ouvrages le peintre de la Six- 
tine, mais plus par ses défauts que par ses qualités : 
l’inspiration n’est pas soutenue ; le dessin, audacieux 
et savant comme toujours, est violent sans motif, et, 
il ne servirait à rien de le cacher, ils trahissent cette 
lassitude de l’âge à laquelle Michel-Ange devait plus 
qu’aucun autre échapper, mais que nul n’évite com- 
plètement. 

L’activité de Michel-Ange ne se ralentissait cepen- 
dant pas, mais elle se portait sur des objets plus en 
rapport avec son âge. Paul III, s’occupant de fortifier 
le Borgo, voulut avoir son avis. Michel-Ange en donna 
un tout opposé à celui de San Gallo, qui s’emporta et 
finit par lui dire qu’il pouvait se mêler de sculpture 
et de peinture, mais qu’il n’entendait rien aux forti- 
fications. Michel-Ange répliqua qu’il faisait bon mar- 
ché de sa peinture, qu’il n’avait pas si mal réussi dans 
ses travaux de défense de Florence : il reprocha dure- 
ment à son adversaire les bévues qu’il avait com- 
mises, et il défendit si victorieusement son projet 
que le pape abandonna celui de San Gallo pour adop- 
ter le sien. Enfin, Antoine de San Gallo étant mort 
en 1 5Z»6, Michel-Ange fut nommé architecte de Saint- 
Pierre 1 . Ce fut aussi vers cette époque qu’il fut chargé 
de construire les bâtiments du Capitole et l’admirable 
entablement du palais Famèse, la plus inspirée de ses 
œuvres d’architecture. Ne pouvant plus peindre, il 

1. I" janvier 1547. Vasari, XII, Prosp. cron., p. 31)3. 
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avait commencé comme récréation, « et parce que le 
travail du maillet était nécessaire à sa santé, » la Dé- 
position de Croix, qui se voit aujourd’hui inachevée 
derrière le maître-autel du Dôme de Florence. 

Malgré son âge déjà avancé, il était encore d’une 
telle vigueur, que Biaise de Vigenère, qui le vit tra- 
vailler à peu près à cette époque, en parle ainsi : « Je 
l’ai vu, bien qu’âgé de plus de soixante ans, et encore 
non des plus robustes, abattre plus d’écailles d’un 
très-dur marbre en un quart d’heure que trois jeunes 
tailleurs de pierre n’eussent pu faire en trois ou 
quatre, chose presque incroyable à qui ne le verrait, 
et il y allait d’une telle impétuosité et furie, que je 
pensais que tout l’ouvrage dût aller en pièces, abat- 
tant par terre d’un seul coup de gros morceaux de 
trois ou quatre doigts d’épaisseur si rioà-ric de sa 
marque, que s’il eût passé outre tant soit peu plus 
qu’il ne fallait, il y avait danger de perdre tout, parce 
que cela ne se peut plus réparer par après comme les 
ouvrages d’argile et de stuc *. » 


V 


Michel-Ange travailla jusqu’à ses dernières années à 
la Déposition de Croix et à une Pi et à 2 inconnue dont 
parle Vasari ; mais il n’entreprit aucun autre ou- 

\. Les Images de Philostrate, par Biaise de Vigenère. Paris, 
1029, p. 853. 

2. Cette Pietd ne peut pas être celle de la Casa dei poveri à 
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vrage de sculpture ou de peinture. Il vieillissait : le 
temps des grandes créations était passé. C’est à l’im- 
mense administration des constructions de Saint- 
Pierre et à d’autres travaux (l’architecture qu’il devait 
consacrer désormais sa prodigieuse activité. Je n’ai 
pas voulu interrompre la partie la plus longue de sa 
vie, dont scs œuvres d’art sont les événements carac- 
téristiques et principaux , pour étudier de plus près 
ses sentiments, qu’il a dévoilés d’une main trop avare 
dans ses vers et dans quelques lettres qui nous ont été 
conservées , et que l’ardent et pur attachement qui le 
lia à la marquise de Pescara éclaire d’un jour inat- 
tendu. La figure à demi voilée de cette noble femme 
complète celle du grand Florentin , et on ne voit pas 
sans plaisir que chez lui le cœur, qui semblait avoir 
sommeillé pendant plus de soixante ans, n’était pas 
animé d’une vie moins puissante que le génie. 

Le talent poétique de Michel-Ange est très-réel , 
mais il a été trop exalté. Pindemonte appelle l’auteur 
de la Sixtine « l’homme aux quatre âmes. » Pour être 
tout à fait juste, il faut convenir, comme l’a fait 
M. Vitet dans une très-judicieuse notice, que l’une des 
âmes du grand sculpteur avait été « moins richement 
dotée que ses sœurs L » Les images gracieuses et sur- 
tout les pensées fortes et sévères abondent dans les 
vers de Michel-Ange. Sa langue correcte , savante , 
sobre, concise, elliptique jusqu’à l’obscurité, exprime 
avec énergie et netteté des sentiments et des idées qui 


Gènes, comme on l’a supposé, car Vasari indique très-clairement 
que le groupe dont, il parle est composé de figures entières. 

1. !.. Vitet, Éludes sur les Beaux-Arts, I, p. 423. 
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intéressent; mais elle manque de nombre, d'imprévu 
dans le rhythme et dans l’expression, de cette flamme 
communicative, privilège des grands poëtes , de ce je 
ne sais quoi qui tient autant de la forme que de la 
pensée, et qui fait les vers immortels. Les siens sont 
loin d’être sans beauté, Michel-Ange a mis sa marque 
à tout ce qu’il a touché; et pourtant c’est plus à titre 
de commentaire de sa vie, de confidences sur ses pen- 
sées et ses plus intimes sentiments, que par leur va- 
leur littéraire et poétique, qu’ils me paraissent mériter 
l’attention. 

Les vers de Michel-Ange appartiennent à toutes les 
époques de sa longue carrière. Dès son premier séjour 
à Florence, après son retour de Rome, il en écrivait, 
comme le prouvent ceux qu’on lit sur le, verso de sa 
première esquisse du David du musée du Louvre : 

Al dolce mormorar d’un fiumicello 

Ch’ addugia di verd’ ombra un cliiaro fonte, 

et nous savons par Condivi qu’après avoir achevé la 
statue de la place du Palais-Vieux, « il resta quelque 
temps sans faire aucun ouvrage de sculpture, s’étant 
entièrement consacré à l’étude des poëtes et des ora- 
teurs italiens, ainsi qu’à faire des sonnets pour son 
plaisir.» Ceux de ses poèmes que l’on peut rapporter à 
cette époque sont en général parmi les moins bons qu’il 
ait écrits. Condivi nous assure que Michel-Ange « n’ai- 
mait pas seulement la beauté humaine, mais toute belle 
chose, un beau cheval, un beau chien, un beau pays, 
les forêts et les montagnes. » Il est cependant permis de 
conjecturer que l’homme l’intéressait plus que les cho- 
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ses, et que si le sentiment de la nature inanimée tient 
si peu de place dans ses vers, cette lacune n’est pas 
due au hasard seulement. L’amour, son art, les idées 
religieuses, tels sont les textes habituels de ses poèmes, 
et tout indique que ces sujets sont bien ceux qui , à 
des degrés très-divers, préoccupaient le plus sa pensée. 

Je ne m’arrêterai point à ses vers amoureux ; je n’y 
crois pas. Si Michel-Ange eût aimé, il serait resté de 
son amour d’autres traces que de pâles imitations de 
Pétrarque. Que l’on compare au charmant sonnet du 
chantre de Laure : 


Sennucio i’ vo’ die sappi in quai maniera 
Trattano sono, 

• 

la pénible paraphrase qu’en a faite Michel-Ange, et 
l’on se convaincra qu’il écrivait ses premiers vers par 
activité d’esprit et par une condescendance à la mode, 
qu’on est étonné de rencontrer chez lui, bien plutôt 
que sous l’empire de souvenirs réels. 

De mœurs pures dès sa jeunesse, Michel-Ange était 
tout à son art; les témoignages de ses biographes sont 
sur ce point trop nets et trop unanimes pour qu’il 
soit à propos de beaucoup insister. « Je l’ai souvent 
entendu, écrit Condivi, raisonner et discourir sur 
* l’amour, et j’ai appris des personnes présentes qu’il 
n’en parlait pas autrement que d’après ce qu’on en lit 
dans Platon. Je ne sais pas ce qu’en dit Platon , mais 
je sais bien que j’ai beaucoup et très-intimement 
connu Michel-Ange, et je n’ai jamais entendu sortir 
de sa bouche que des paroles très-honnêtes et capables 
de réprimer les désirs déréglés qui naissent dans le 
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cœur des jeunes gens. » Il répondait lui-même à un 
prêtre de ses amis qui lui demandait pourquoi il ne 
s’était pas marié : « J’ai une femme de trop qui m’a 
toujours persécuté, c’est mon art, et mes ouvrages 
sont mes enfants. » Tout renfermé dans son austère 
amour de la vérité durable, il eût craint de ne trouver 
dans une femme que la beauté fragile et l’inconstante 
amitié. Michel-Ange avait toutes ses habitudes dans le 
monde de la pensée. Que pouvait-il attendre de 
l’amour? Moins que rien, ou un continuel orage. Il ne 
faut pas compter sur les exceptions. Qu’aurait-il ren- 
contré chez une femme ordinaire, sinon l’indifférence, 
l’hostilité ou une de ces passions bruyantes et déchaî- 
nées qui détruisent les plus forts caractères après les 
avoir dégradés par des faiblesses et traînés dans tous 
les malheurs? Pris dans leur caractère exceptionnel, 
de pareils hommes sont sublimes. Honnêtes, sobres, 
purs, occupés seulement de la vérité, ils sont plus 
grands que les ascètes, car ils vivent dans le monde au 
milieu des dangers, et si nous devons leurs chefs- 
d’œuvre à leur divorce d’avec la nature humaine, ce 
n’est certes pas nous qui avons à nous plaindre de la 
solitude où ils sont restés. 

Ce n’est réellement que dans celles de ses poésies 
qui se rapportent directement à son art que nous re- 
trouvons la puissante et fière pensée de Michel-Ange. - 
Je n’en veux donner pour exemple que l’un de ses 
madrigaux qui me semble être une de ses plus amples 
et de ses meilleures inspirations. « 11 me fut accordé 
en naissant, comme un gage assuré de ma vocation, 
ce sentiment du beau qui dans deux arts me guide et 
m’éclaire ; mais, croyez-moi, lui seul élève mes regards 
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jusqu’à cctle hauteur que je m’efforce d’atteindre en 
peignant ou en sculptant. Laissons des esprits témé- 
raires et grossiers ne chercher que dans les objets 
matériels ce beau qui émeut, qui transporte les es- 
prits supérieurs jusqu’au ciel. Des yeux atteints de 
cette infirmité ne peuvent pas s’élever des objets 
mortels jusque vers Dieu, ni parvenir là oit la faveur 
divine seule peut conduire '. » 

A sa manière , Michel-Ange devait pourtant aimer. 
C’est l’affection d’une femme et le souvenir passionné 
qu’il en garda jusqu’à sa plus extrême vieillesse qui 
remplit et qui éclaire la dernière période de sa vie. 
Cette affection tardive ouvrit à de nouveaux senti- 
ments un cœur qu’il avait donné jusque-là tout entier 
à ses devoirs et à l’art. Plus tôt, Vittoria n’eût été 
qu’une cause de trouble pour lui. Il la connut lorsque 
sa vie d’artiste était pour ainsi dire terminée. Cet atta- 
chement fort et pur couronna dignement une exis- 
tence pleine de grandes choses; il vint à son temps 
remplacer les rêves de l’imagination et les attraits de 
la gloire. Aussi le souvenir de Vittoria Colonna est-il 
inséparable de celui de Michel-Ange, et la chaste ten- 
dresse de cette noble femme lui vaut de partager son 
immortalité. 

Ce n’est que très-brièvement que Vasari parle de 
Vittoria. « Michel-Ange, dit-il, adressa un très-grand 
nombre de sonnets à l’illustre marquise de Pescara, 
qui lui répondit en vers et en prose, et se rendit même 
souvent de Viterbe à Rome pour jouir de ses entre- 
tiens. Elle reçut de lui plusieurs dessins admirables, 

1 . Rime di Michclaonolo liuonarroti , Madrigal VII. 
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entre autres une Vierge accompagnée de deux petits 
anges et soutenant son fils sur ses genoux , un Christ 
en croix, et la Samaritaine rencontrant Notre-Seigneur 
prés de la fontaine. » Condjvi ajoute : « 11 aima pas- 
sionnément la marquise de Pescara, dont l’esprit divin 
l’avait séduit, et ne fut pas moins aimé d’elle. Il con- 
serve de cette dame des lettres pleines de l’amour le 
plus chaste et le plus tendre, et telles que pouvait les 
écrire une femme pareille. » 

La figure douce et sévère de la marquise de Pescara 
reste couverte d’une sorte de mystère. Cependant des 
recherches et des documents nouveaux jettent quelque 
jour sur la noble femme et sur ses relations avec 
Michel-Ange. Vittoria Colonna , marquise de Pescara , 
naquit à Marino, l’antique fief de sa famille, en 1£|90. 
Son père , Fabrizio Colonna , avait embrassé la cause 
de la maison d’Aragon, et ce fut par l’intermédiaire du 
jeune roi Ferdinand que Vittoria fut fiancée dès l’âge 
de quatre ans à Ferdinand d’Avalos , marquis de Pes- 
cara, dont la famille, originaire de Castille, était fixée 
dans le royaume de Naples. File reçut cette éducation 
forte et romanesque qui donne un caractère si parti- 
culier aux femmes du xvi e siècle. Un peu de pédan- 
tisme et de recherche n’excluait chez elles ni la grâce 
ni la tendresse , et on leur pardonne leur latin en fa- 
veur de la force et de la noblesse de leurs sentiments. 

Vittoria fut recherchée par les plus grands person- 
nages du temps , entre autres par les ducs de Savoie 
et de Bragance; mais elle avait grandi avec le jeune 
Ferdinand. Son goût avait confirmé le choix de sa fa- 
mille, et aussitôt qu’elle se connut, comme elle le dit 
elle-même dans un de ses sonnets , « son cœur pro- 
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scrivit tout autre sentiment. » Elle épousa le marquis 
de Pescara en 1507. L’un et l’autre étaient âgés de dix- 
sept ans seulement. 

Le mariage de ces jeunes gens fut célébré avec la 
plus grande pompe. Ils passèrent plusieurs années 
d'un bonheur égal et parfait dans une villa qu’ils pos- 
sédaient dans Pile d’ischia. Cependant ils n’avaient 
point d’enfants, et l’inaction pesait au jeune marquis. 
Jules II venait d’entraîner Ferdinand d’Aragon dans sa 
ligue contre la France. Pcscara lui offrit ses services, 
qui furent acceptés. Nommé général de la cavalerie 
aussitôt après son arrivée à l’armée, il prit part à la 
bataille de Ravenne et fit des prodiges contre Gaston 
de Foix. Blessé et but prisonnier, il fut conduit à 
Milan, ainsi que le cardinal de Médicis, qui fut plus 
tard pape sous le nom de Léon X. C’est pendant sa 
captivité qu’il composa ses dialogues sur l’amour, qu’il 
dédia à sa femme comme un témoignage de la fidélité 
de ses sentiments. 

Pendant les douze années qui suivirent, les deux 
époux ne se virent qu’à de rares intervalles et presque 
à la dérobée. Pescara avait été chargé des plus im- 
portants commandements dans les armées de Charles- 
Quint. A mesure que sa réputation s’accroissait , ses 
devoirs militaires devenaient plus graves et plus ab- 
sorbants. Vittoria, de son côté, passait ces longues an- 
nées de veuvage anticipé tantôt à Ischia , tantôt à 
Naples, renfermée dans son amour, et ne prenant 
d’autres distractions que les études et les lectures les 
plus sérieuses. Dès 1521 , la renommée de Pescara 
était telle qu’il partageait avec le vieux Prosper Co- 
lonna le commandement de l’armée impériale. Ce fut 
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lui qui recueillit Bayard mourant sur le champ de ba- 
taille de Romagnana, qui lui prodigua les soins les plus 
touchants et fit embaumer et transporter en France 
le corps du héros. 

A la bataille de Pavie, Pescara dirigeait ces fameuses 
charges qui, en enfonçant la cavalerie française, déci- 
dèrent la victoire. Grièvement blessé, il languit quel- 
que temps et mourut en 1525. Dès qu’elle avait ap- 
pris le danger, Vittoria était partie pour Milan; mais 
la fatale nouvelle l’atteignit à Viterbe : elle retourna à 
Naples, où elle resta pendant sept ans plongée dans le 
plus morne désespoir. C’est durant ces années de 
deuil qu’elle composa la plupart de ses sonnets à la 
louange de son mari, qu’elle voyait, à travers son 
amour et sa douleur, comme le type de l’amant cl du 
héros, et les plus grands poètes ne désavoueraient pas 
ces vers harmonieux et passionnés. 

A la mort du marquis de Pescara, Vittoria n’avait 
que trente-cinq ans. Elle était dans tout l’éclat d’une 
beauté que ses contemporains ont célébrée 1 . Plusieurs 
princes, plusieurs illustres personnages avaient de- 
mandé sa main. Elle s’était retranchée dans cette in- 
variable réponse : « que si le choix lui en avait été 
laissé, elle serait morte avec son mari, qu’il vivait et 
vivrait toujours dans son souvenir. » C’est au milieu 
de ce désespoir que ses convictions religieuses, source 
de l’inspiration de ses Rime spirituale, prirent nais- 


1. On a vu il y a quelques années, à Paris et à Rome, un très- 
beau portrait de Vittoria Colonna, qu’on attribuait à Michel-Ange. 
La composition et le dessin de cet ouvrage lui appartiennent -ccr- 
tainement, mais l’exécution est de l’un de ses élèves. 
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sance, et dans des circonstances qui méritent d’être 
rapportées. 

Depuis quelques années, les idées de la réforme 
avaient fait de grands progrès en Italie. Dans les États 
vénitiens, à Modène, à Bologne, ces progrès avaient 
été si rapides que Paul 111 s’en était vivement ému. La 
petite cour presque française de Ferrare était devenue 
une sorte de lieu d’asile pour les protestants fugitifs. 
Calvin lui-même y passa quelques mois. Madame de 
Soubise , qui avait été gouvernante de la duchesse, et 
son tils Jean de Parthenai y séjournaient. La duchesse 
Renée, qui devait se déclarer si hardiment plus tard, 
accueillait déjà avec sympathie les idées nouvelles, et 
la cour la plus aimable et la plus lettrée de l’Italie fut 
bientôt un foyer d’hérésie qui attira la rude sollicitude 
du pouvoir papal. 

A Naples, l’Espagnol Valdez, que Charles-Quint avait 
anobli pour ses services militaires et qu’il avait 
chargé de plusieurs missions diplomatiques en Alle- 
magne, en avait rapporté la doctrine de Luther. Il 
était instruit, d’une conversation séduisante, et il de- 
vint bientôt le centre d’une association , composée 
d'abord d’un petit nombre de personnes appartenant 
aux classes élevées. Parmi ces personnes se trouvaient 
quelques femmes, et entre autres, d’après l’historien 
Giannone 1 , Vittoria Colonna elle-même. « Le poison, 
dit-il, avait pénétré non-seulement dans le cœur de 
quelques nobles, mais il avait même atteint les femmes. 
Un pensait, d’après l’intimité qui régnait entre elles et 
Valdez, que la très-célèbre Vittoria Colonna, veuve du 

I. Giannone, Storia civile del regno di Xapoli, liv. xxxn; 
Harford, Life nf Michael Angola, II, p. 115 et sitiv. 

8 . 
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marquis de Pescara , et Giulia Gonzaga avaient été 
souillées par ses erreurs. » Le poète latin Marco Fla- 
minio, l’un des amis les plus intimes de Vittoria, Gio- 
vanni Caserta et le marquis de Vico faisaient partie de 
cette association naissante. Les nouvelles doctrines ne 
tardèrent pas à sortir de ce cercle étroit et à se ré- 
pandre dans le public. Le capucin Bernard Ochino vint 
à Naples en 1536. 11 partageait les idées de Valdez. Sa 
réputation d’ascétisme aussi bien que son éloquence 
lui attiraient un auditoire immense. 11 prêcha le ca- 
rême dans l’église de Saint-Jean. La population entière 
de Naples s’y porta. Charles -Quint vint l’entendre et 
dit : « Cet homme prêche avec un feu et une piété à 
faire pleurer des pierres. » D’autres prédicateurs se 
joignirent à lui , et l’émotion devint si générale qu’on 
dut aviser. On prit les mesures les plus sévères pour 
arrêter ce mouvement : deux des principaux héréti- 
ques furent décapités sur la place du Marché et brûlés. 

Je ne pense pourtant pas qu’on ait eu raison de 
conclure de ces faits que Vittoria et par suite Michel- 
Ange aient plus ou moins secrètement abandonné 
l’Église et embrassé la Réforme. Leurs poésies reli- 
gieuses ne gardent, il est vrai, presque aucune trace 
de la légende catholique. Le christianisme s’y trouve 
dans toute sa simplicité, ramené à ses dogmes fonda- 
mentaux et primitifs. Les idées de l’impuissance de 
l’homme à faire le bien, de la justification par la foi, 
du Christ médiateur, sur lesquelles les réformateurs 
insistaient particulièrement, s’y rencontrent à chaque 
ligne; mais ces idées appartiennent à saint Augustin 
aussi bien qu’à Luther ou à Calvin. Jusqu’au concile 
de Trente, ces retours à la pureté de la doctrine an- , 
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tique étaient d’ailleurs fréquents; une plus grande 
liberté les rendait possibles , et ces essais de réforme 
intérieure n’entraînaient pas une révolte ouverte 
contre la papauté. En présence des désordres crois- 
sants de l’Église, une foule d’esprits religieux s’étaient 
retournés vers le christianisme primitif, et cherchaient 
dans ses livres sacrés le sens vrai de dogmes qui 
étaient devenus méconnaissables en s’éloignant de 
leur source. Valdez, Ochino et leurs disciples, au 
moins à ce premier moment, ne voulaient pas se sé- 
parer de l’Église. Vittoria ne semble pas être allée plus 
loin qu’eux. Je n’en veux pour preuve que ses longues 
et intimes relations avec les cardinaux Pôle et Conta- 
rini , qui furent, il est vrai, accusés d’hérésie, mais 
qui ne rompirent pas avec le catholicisme, et sa propre 
retraite dans un couvent de Viterbe. 

Vittoria partit pour Ferrare , avec l’intention de s’y 
établir, à la fin de 1536. Elle passa par Rome, s’y ar- 
rêta quelques jours avec sa belle-soeur Jeanne d’Ara- 
gon , et y reçut la visite de Charles-Quint. A Ferrare, 
Renée la reçut avec toutes les distinctions et l’amitié 
dues à la célébrité du poêle, aux vertus de la femme 
et à une évidente conformité de sentiments. C’est 
peut-être pendant Jes deux années tranquilles qu’elle 
passa à la cour de Ferrare , au milieu d’amis selon 
son cœur, qu’elle écrivit l’un de ses plus beaux son- 
nets, où l’on n’entend plus qu’un écho affaibli des 
derniers combats d’un esprit déjà pacifié : 

« Si j’avais vaincu avec des armes célestes mes 
sens, ma raison, moi-même, je m’élèverais par mon 
esprit au-dessus et bien loin du monde et de cet éclat 
trompeur qui l’embellit. 
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« Alors ma pensée, portée sur les ailes de la foi et 
soutenue par l’infaillible espérance , n’apercevrait plus 
cette vallée de misère. 

« Mon regard, il est vrai, est toujours fixé vers le 
but sublime où je dois tendre ; mais mon vol n’est pas 
encore direct comme je le désire. 

« Je ne vois que l’aurore et les premiers rayons de 
soleil, et je ne puis pénétrer jusque dans cette de- 
meure divine où se cache la lumière véritable. » 

Accoutumée au doux climat de Naples et d’ischia, 
Vittoria ne put supporter longtemps l’âpreté de celui 
de Ferrare. Sa santé était gravement atteinte. Elle dut 
renoncer à un séjour qui lui plaisait, ainsi qu’au projet 
qu’elle avait formé de visiter la Terre-Sainte. Elle 
revint à Rome en 1538. On suppose que ses premières 
relations avec Michel-Ange datent de cette époque, et 
que ce fut dans la première effusion de sa reconnais- 
sante affection qu’il lui écrivit : 

« Je vais d’un pas incertain â la recherche de la vé- 
rité; mon cœur, flottant sans cesse entre le vice et la 
vertu, souffre, et se sent défaillir comme un voyageur 
fatigué qui s’égare dans les ténèbres. 

« Ah! devenez mon conseil; vos avis me seront 
sacrés; éclairez mes doutes, enseiguez-moi, au milieu 
de mes hésitations, comment mon âme privée de lu- 
mière pourra résister, même au terme de la carrière, 
aux entraînements de la passion; dictez -moi vous- 
même ma conduite, vous qui avez su par de si doux 
chemins me diriger vers le ciel * - » 

Ce premier séjour de Vittoria à Rome ne fut pas de 

1. Rime di Michelagnolo Buunarruti, Madrigal 57. 
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longue durée. Dès 15Z|1, son frère Ascanio Colonna 
avait, à propos d’un impôt sur le sel, fomenté une in- 
surrection et pris les armes contre Paul 111. Affligée et 
de plus en plus lassée du monde, la marquise se retira 
d’abord à Orvieto , puis au couvent de Sainte-Cathe- 
rine, à Viterbe, où elle retrouva son savant et pieux 
ami le cardinal Pôle. Elle partageait son temps entre 
cette retraite et Rome, où elle s’établit tout à fait dans 
les dernières années de sa vie. Elle y avait fondé une 
maison de refuge pour les jeunes tilles pauvres, et 
consacrait à l’étude et à Michel-Ange le temps que lui 
laissaient les œuvres utiles. Pendant longtemps , on a 
manqué de détails sur la fin de sa vie ; mais la décou- 
verte d’un manuscrit, faite il y a quelques années par 
M. RaczynsKi dans une bibliothèque de Lisbonne, per- 
met de combler en partie cette lacune en nous intro- 
duisant dans la vie journalière de Michel-Ange et de 
Vittoria, et en jetant quelque lumière sur les pensées 
qui occupaient ces grands esprits et sur leurs opinions. 

Maître François de Hollande, architecte et enlumi- 
neur, avait été envoyé en Italie par le gouvernement 
portugais pour y étudier les arts; il écrivit la relation 
de son voyage, retrouvée par M. Raczynski, en 15Z|9, 
peu de temps probablement après son retour à Lis- 
bonne. Cette relation, assez diffuse, parait authentique. 
Elle contient quelques passages trop caractéristiques 
sur Michel-Ange et Vittoria pour qu’on ne les cite pas 
textuellement 1 . 

1. Les Arts en Portugal, par le comte Raczynski. Paris, Iie- 
nouard, I84G. Dialogue sur la Peinture dans la ville de Itome, 
par François de Hollande. — François de Hollande est né eu 151 7 
ou 15111, et mort en 1584. 
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« Dans le nombre des jours que je passai ainsi dans 
cette capitale (Rome), dit maître François, il y en eut 
un, ce fut un dimanche, où j’allai voir, selon mon 
habitude, messire Lactance Tolomée, qui m’avait pro- 
curé l’amitié de Michel-Ange par l’entremise de mes- 
sire Blosio, secrétaire du pape. Ce messire Lactance 
était un grave personnage, respectable autant par la 
noblesse de ses sentiments et de sa naissance (car il 
était neveu du cardinal de Senna) que par son âge et 
par ses mœurs. On me dit chez lui qu’il avait laissé 
commission de me faire savoir qu’il se trouvait à 
Monte Cavallo dans l’église de Saint-Silvestre avec 
madame la marquise de Pescara, pour entendre une 
lecture des épitres de saint Paul ; je me transportai 
donc à Monte Cavallo. Or madame Vittoria Colonna, 
marquise de Pescara, sœur du seigneur Ascanio Co- 
lonna, est une des plus illustres et des plus célèbres 
dames qu’il y ait en Italie et en Europe, c’est-à-dire 
dans le monde. Chaste et belle, instruite en latinité et 
spirituelle, elle possède toutes les qualités qu’on peut 
louer chez une femme. Depuis la mort de son illustre 
mari , elle mène une vie modeste et retirée ; rassasiée 
de l’éclat et de la grandeur de son état passé, elle ne 
chérit maintenant que Jésus - Christ et les bonnes 
études, faisant beaucoup de bien à des femmes pau- 
vres et donnant l’exemple d’une véritable piété catho- 
lique... 

«... M’ayant fait asseoir, et la lecture se trouvant 
terminée, elle se tourna vers moi et dit : « Il faut sa- 
voir donner à qui sait être reconnaissant, d’autant 
plus que j’aurai une part aussi grande après avoir 
donné que François de Hollande après avoir reçu. 
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Holà! un tel, va chez Michel-Ange, dis-lui que moi et 
messire La clan ce nous sommes dans cette chapelle 
bien fraîche et que l’église est fermée et agréable. De- 
mande-] ui s’il veut bien venir perdre une partie de la 
journée avec nous, pour que nous ayons l’avantage de 
la gagner avec lui; mais ne lui dis pas que François 
de Hollande l’Espagnol est ici.» 

« Après quelques instants de silence , nous enten- 
dîmes frapper à la porte. Chacun eut la crainte de ne 
pas voir arriver Michel-Ange, qui habitait au pied du 
Monte Cavallo; mais, à mon grand contentement, le 
hasard lit qu’on le rencontra près de Saint-Silvestre, 
allant vers les Thermes. 11 venait par la via Esquilina, 
causant avec son broyeur de couleurs Urbino; il se 
trouva donc si bien retenu qu’il ne put nous échapper. 
C’était lui qui frappait à la porte. 

« La marquise se leva pour le recevoir, et resta 
debout assez longtemps avant de le faire asseoir entre 
elle et messire Lactance ; moi, je m’assis un peu à 
l’écart. Après un court silence, la marquise, suivant 
sa coutume d’ennoblir toujours ceux à qui elle pariait 
ainsi que les lieux où elle se trouvait, commença avec 
un art que je ne pourrais décrire ni imiter, et parla 
de choses et d’autres avec beaucoup d’esprit et de 
grâce, sans jamais toucher le sujet de la peinture, 
pour mieux s’assurer du grand peintre. On voyait la 
marquise se conduire comme celui qui veut s’emparer 
d’une place inexpugnable par ruse et par tactique, et 
le peintre se tenir sur ses gardes, vigilant comme s’il 
eût été l’assiégé... « C’est un fait bien connu, dit-elle 
enfin, qu’on sera battu complètement toutes les fois 
qu’on essayera d’attaquer Michel-Ange sur son terrain, 
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qui est celui île l’esprit et de la finesse. Aussi vous 
verrez, messire Lactance, qu’il faudra lui parler brefs, 
procès ou peinture, pour avoir l’avantage sur lui et 
pour le réduire au silence... Vous avez le mérite de 
vous montrer libéral avec sagesse, et non pas prodi- 
gue avec ignorance; c’est pourquoi vos amis placent 
votre caractère au-dessus de vos ouvrages, et les per- 
sonnes qui ne vous connaissent pas estiment de vous 
ce qu’il y a de moins parfait, c’est-à-dire les ouvrages 
de vos mains. Pour moi, certes, je ne vous considère 
pas comme moins digne d’éloges pour la manière 
dont vous savez vous isoler, fuir nos inutiles conver- 
sations et refuser de peindre pour tous les princes qui 
vous le demandent... 

« — Madame, dit Michel-Ange, peut-être m’accor- 
dez-vous plus que je ne mérite ; mais, puisque vous 
m’y faites penser, permettez-moi de vous porter mes 
plaintes contre une partie du public, en mon nom et 
en celui de quelques peintres de mon caractère. Des 
mille faussetés répandues contre les peintres célèbres, 
la plus accréditée est celle qui les représente comme 
des gens bizarres et d’un abord difiicile et insuppor- 
table, tandis qu’ils sont de nature fort humaine. Par- 
tant, les sots, je ne dis pas les gens raisonnables, les 
tiennent pour fantasques et capricieux, ce qui s’ac- 
corde diflicilement avec le caractère d’un peintre... 
Les oisifs ont tort d’exiger qu’un artiste absorbé par 
ses travaux se mette en frais de compliments pour 
leur être agréable, car bien peu de gens s’occupent 
de leur métier on conscience, et certes ceux-là ne font 
pas leur devoir qui accusent l’honnête homme dési- 
reux de remplir soigneusement le sien... Je puis assu- 
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rerà votre excellence que même Sa Sainteté me cause 
quelquefois ennui et chagrin en me demandant pour- 
quoi je ne me laisse pas voir plus souvent, car lors- 
qu’il s’agit de peu, je pense lui être plus utile et 
mieux la servir en restant chez moi qu’en me rendant 
auprès d’elle. Alors je dis à Sa Sainteté que j’aime 
mieux travailler pour elle à ma façon que de rester 
un jour entier en sa présence , comme font tant 
d’autres. 

« Heureux Michel-Ange! m’écriai-je à ces mots, 
parmi tous les princes il n’y a que les papes qui sa- 
chent pardonner un tel péché. 

« — Ce sont précisément des péchés de cette sorte 
que les rois devraient pardonner, » dit-il. Puis il 
ajouta : « Je vous dirai même que les occupations 
dont je suis chargé m’ont donné une telle liberté, que, 
tout en causant avec le pape, il m’arrive, sans y réflé- 
chir, de placer ce chapeau de feutre sur ma tête , et 
de parler très-librement à Sa Sainteté. Cependant elle 
ne me fait point mourir pour cela ; au contraire, elle 
me laisse jouir de la vie , et , comme je vous le dis , 
c’est dans ces moments- là que mon esprit est le plus 
occupé de ses intérêts. 

« ... J’ose l’affirmer, l’artiste qui s’applique plutôt à 
satisfaire les ignorants qu’à sa profession, celui qui 
n’a dans sa personne rien de singulier, de bizarre, ou 
du moins qu’on appellera ainsi, ne pourra jamais être 
un homme supérieur. Pour les esprits lourds et vul- 
gaires , on les trouve , sans qu’il soit besoin de lan- 
ternes, sur les places publiques du monde entier. » 

Mais Vitloria veut en venir à ses fins et faire parler 
Michel-Ange sur la peinture. 

• 
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« Demanderais-je à Michel-Ange, dit-elle à Lactance, 
qu’il éclaircisse mes doutes sur la peinture? Car pour 
me prouver maintenant que les grands hommes sont 
raisonnables et non bizarres, il ne fera point, j’espère, 
un de ces coups de tête dont il a l’habitude. 

« — Que Votre Excellence, répondit Michel-Ange 
me demande quelque chose qui soit digne de lui être 
offert, elle sera obéie. » 

La marquise, souriant, continua : « Je désire 
beaucoup savoir ce que vous pensez de la peinture 
de Flandre, car elle me semble plus dévote que la ma- 
nière italienne. 

« — La peinture flamande, dit Michel-Ange, plaira 
généralement à tout dévot plus qu’aucune d’Italie. 
Celle-ci ne lui fera jamais verser une larme, celle 
de Flandre lui en fera répandre abondamment, et ce 
résultat sera dû non pas à la vigueur ou au mérite 
de cette peinture, mais tout simplement à la sen- 
sibilité de ce dévot. La peinture flamande semblera 
belle aux femmes, surtout aux âgées ou aux très- 
jeunes, ainsi qu’aux moines, aux religieuses et à quel- 
ques nobles qui sont sourds à la véritable harmonie. 
En Flandre, on peint de préférence, pour tromper la 
vue extérieure , ou des objets qui vous charment ou 
des objets dont vous ne puissiez dire du mal, tels que 
des saints et des prophètes. D’ordinaire ce sont des 
chiffons, des masures, des champs très-verts ombragés 
d’arbres, des rivières et des ponts, ce que l’on appelle 
paysages, avec beaucoup de figures par-ci par-lâ. Quoi- 
que cela fasse bon effet à certains yeux , en vérité il 
n’y a là ni raison , ni art; point de proportion, point 
de symétrie, nul soin dans le choix, nulle grandeur. 
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Enfin cette peinture est sans corps et sans vigueur, et 
pourtant on peint plus mal ailleurs qu’en Flandre. Si 
je dis tant de mal de la peinture flamande , ce n’est 
pas qu’elle soit entièrement mauvaise; mais elle veut 
rendre avec perfection tant de choses, dont une seule 
suffirait pour son importance, qu’elle n’en fait aucune 
d’une manière satisfaisante. C’est seulement aux œu- 
vres qui se font en Italie qu’on peut donner le nom «le 
vraie peinture, et c’est pour cela que la bonne pein- 
ture est appelée italienne... La bonne peinture est 
noble et dévote par elle-même, car chez les sages rien 
n’élève plus l’âme et ne la porte mieux à la dévotion 
que la difficulté de la perfection qui s’approche de 
Dieu et qui s’unit à lui : or la bonne peinture n’est 
qu’une copie de ses perfections, une ombre de son 
pinceau, enfin une musique , une mélodie , et il n’y a 
qu’une intelligence très-vive qui en puisse sentir la 
difficulté ; c’est pourquoi elle est si rare que peu de 
gens y peuvent atteindre et savent la produire. » 

Puis il reprend longuement cette idée que ce n’est 
qu’en Italie qu’il est possible de faire de la bonne pein- 
ture. Cela est si vrai , dit-il , « que si même Albert 
Durer, homme délicat et habile dans sa manière, vou- 
lant me tromper, moi, ou François de Hollande, es- 
sayait de contrefaire et d’imiter un ouvrage pour le 
faire paraître d’Italie, eh bien ! il aurait produit une 
bonne, une médiocre ou une mauvaise peinture ; mais 
je vous réponds que je connaîtrais bien vite que cet 
ouvrage n’est ni fait en Italie ni fait par un Italien. » 
Vittoria prend à son tour la parole : 

« Quel homme vertueux et sage, dit-elle (à moins 
qu’il ne vive dans la sainteté) , n’accordera toute sa 
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vénération aux contemplations spirituelles et dévotes 
de la sainte peinture ? Le temps manquerait, je crois, 
plutôt que la matière pour les louanges de celte vertu. 
Elle rappelle la gaieté chez le mélancolique, la con- 
naissance de la misère humaine chez le dissipé et 
chez l’exalté; elle réveille la componction chez l’obs- 
tiné, guide le mondain à la pénitence, le contempla- 
tif à la méditation, à la crainte ou au repentir. Elle 
nous représente les tourments de l’enfer et, autant 
qu’il est possible, la gloire et la paix des bienheureux 
et l’incompréhensible image du Seigneur Dieu. Elle 
nous fait voir bien mieux que tout autre moyen la 
modestie des saints, la constance des martyrs, la pu- 
reté des vierges , la beauté des anges , l’amour et la 
charité dont brûlent les séraphins. Elle élève et trans- 
porte notre esprit et notre âme au delà des étoiles, et 
nous fait contempler l’éternel empire. Elle nous rend 
présents les hommes célèbres qui depuis longtemps 
n’existent plus, et dont les ossements mêmes ont dis- 
paru de la surface de la terre. Elle nous invite à les 
imiter dans leurs hauts faits... Elle exprime claire- 
ment ce qui sans elle serait aussi long à décrire que 
difficile à comprendre. Et cet art si noble ne s’arrête 
point là : si nous désirons voir et connaître l’homme 
que ses actions ont rendu célèbre, elle nous en montre 
l’image. Elle nous présente celle de la beauté, dont une 
grande distance nous sépare, chose que Pline tient pour 
très-importante. La veuve affligée retrouve des conso- 
lations dans la vue journalière de l’image de son mari, 
les jeunes orphelins sont satisfaits, une fois devenus 
hommes, de reconnaître les traits d’un père chéri. » 
« La marquise s’étant arrêtée , émue presque jus- 
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qu’aux larmes, messire Lactance, pour dissiper son 
émotion et ses souvenirs, poursuivit le discours... » 

Les conversations continuaient ainsi après l’oflice de 
dimanche en dimanche, et Michel-Ange finit par faire 
rentrer dans la peinture jusqu’aux mathématiques et 
à la science des fortifications. Il rappelle même ù ce 
propos de quel secours lui fut son art pour la défense 
de Florence. Buonarroti était de son temps. Si grands 
qu’ils fussent par leurs œuvres et par leurs actions, les 
* hommes du xvi® siècle raisonnaient sans doute moins 
bien que nous, et la pensée qui dominait leur vie s’em- 
parait d’eux à tel point que c’est à travers elle qu’ils 
voyaient toute chose. 

Michel-Ange ne devait pas jouir longtemps de la so- 
ciété de sa noble amie. Vittoria tomba malade au com- 
mencement de 15Zi7. On la transporta chez sa parente 
Giulia Colonna. Son état devint rapidement très-grave, 
et elle succomba à la fin de février de la même année. 
Michel-Ange la vit mourir. « Il était fou de douleur, » 
dit Condivi. Morte; il avait baisé sa main, et regrettait 
amèrement plus tard de n’avoir pas osé l’cm brasser 
sur le front. 

Le cœur ardent et pieux de Vittoria se montre tout 
entier dans ce beau sonnet : 

« Je voudrais, Jésus, que ta voix puissante résonnât 
toujours dans mon âme, que mes paroles montrassent 
ma foi vivante et l’ardeur de mon espérance. 

« L’âme élue qui sent en elle les semences du brû- 
lant amour céleste te voit , t’entend , te comprend , 
Jésus, dont la vertu illumine, enflamme, purifie l’âme. 

« L’habitude de t’invoquer nous unit tellement â 
toi que tu deviens notre immortel aliment. 
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« Et quand vient le dernier et cruel combat contre 
l’ennemi ancien , le cœur qui te connaît depuis long- 
temps t’appelle de lui-même *. » 


VI 


Michel-Ange survécut seize ans à Vittoria. Occupé 
successivement par les papes Jules 111, Paul IV et Pie IV 
aux travaux de la villa Giulia, des fortifications et de 
plusieurs des portes de Rome, à la construction de 
ponts, d’églises, de monuments funèbres, sa préoccu- 
pation dominante et presque unique était cependant 
pour Saint-Pierre 2 , qu’il voulait terminer avant de 
mourir. La vieillesse l’atteignit sans l’abattre, et il resta 
actif et debout jusqu’aux dernières limites de l’âge 
humain. Les années n’afiaiblirent pas plus sa pensée 
que son corps, et c’est à quatre-vingts ans passés qu’il 
fit la plupart des calculs pour la coupole de Saint- 
Pierre et le beau modèle qui est conservé dans la salle 
de! Saint-Grégoire, au-dessus de la chapelle Clémentine. 
Ses opinions ne paraissent pas s’être démenties davan- 
tage. Après avoir obstinément résisté aux prévenances 
si amicales et si llatteuses que le duc Cosme lui prodi- 

t. Vittoria Colonna, Rime spirituale, sonnet 29. 

2. On lui disait qu'en construisant Saint-Pierre il aurait l’occa- 
sion de surpasser le Dénie de Brunolleschi 11 répondit : 

Io faro la sua sorella 
l’iù grande già, ma non più bel la. 
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guait, il semble, il est vrai, qu’il lui ait, tout à la fin de sa 
vie, pardonné d’être le dominateur de sa patrie ; mais 
bien qu’il eût formé à plusieurs reprises et très-sérieu- 
sement le projet de retourner à Florence pour y mou- 
rir, il s’excusa toujours auprès du duc, tantôt sur son 
grand âge, tantôt sur ses travaux, et l’on peut croire 
que les rancunes du vieux républicain vaincu l’affer- 
mirent dans sa détermination de ne point quitter 
Rome. Les progrès croissants de la décadence et les 
premiers excès de ses disciples n’ébranlèrent point ses 
idées sur l’art. On sait avec quelle admiration et quelle 
sévérité il parla de Titien après être allé le voir au 
Belvédère avec Vasari. Pendant ces longues années 
déclinantes qui voient les sources de la vie se tarir de 
jour en jour, et l’enthousiasme, cette ivresse provi- 
dentielle qui rend tout facile à la jeunesse, s’affaiblir 
et s’éteindre, il garda le silence sur ses plus intimes 
sentiments : il n’a rien témoigné de ce qu’il souffrait 
d’une solitude peuplée naguère des imaginations de 
son génie, remplie hier encore d’une affection ardente 
et sacrée , mais devenue par la mort de Vittoria plus 
vide et plus morne que jamais. 11 disait de lui-même 
avec fierté : « Pour moi, dans mes chagrins, j’ai du 
moins ce contentement que personne ne lit sur mon 
visage ni mes ennuis ni mes désirs. Je ne crains pas 
plus l’envie que je ne cherche les honneurs et les 
louanges du monde, de ce monde aveugle et trompetir 
qui ne protège que ceux qui le payentle plus d’ingra- 
titude, et je marche dans des routes solitaires 1 .» 

A bien des égards cependant , sous l’influence de 

t. Rime di Michel agnolo Buonarroti, Madrigal 27. 
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Vittoria, l’âpreté de son caractère s’était adoucie. Dans 
ses dernières années, il se plaisait à rendre justice à 
Bramante , qu’il avait jadis accusé avec trop d’amer- 
tume. « On ne peut refuser à Bramante, écrivait-il, 
d’avoir été un aussi grand architecte qu’aucun de ceux 
qui aient paru depuis les anciens jusqu’à nos jours. Il 
posa les premiers fondements de Saint-Pierre. Son 
plan, clair, simple, lumineux, ne devait nuire en rien 
à aucun des détails de ce vaste monument. Sa concep- 
tion fut regardée comme une belle chose , et elle doit 
l’être encore, en sorte que quiconque s’est éloigné de 
l’ordonnance de Bramante s’est éloigné de la vé- 
rité 1 . » Et Vittoria pouvait louer devant lui, sans le 
blesser, Raphaël, qu’il avait soupçonné, non sans vrai- 
semblance, d’avoir trempé dans les intrigues relatives 
à la Sixtine. « Raphaël d’Urbin a peint à Rome un 
chef-d’œuvre de l’art, qui serait à juste titre le pre- 
mier, si l’autre (la Sixtine) n’existait pas. C’est une salle 
et deux chambres et les loges dans le palais apparte- 
nant à l’église de Saint-Pierre 2 . » D’ailleurs, malgré 
ses griefs, il avait de tout temps rendu justice à son 
jeune rival. «Il donnait volontiers des louanges à tous, 
dit Condivi, même à Raphaël, avec qui il avait cepen- 
dant eu quelques contestations. » Et Bocchi raconte 
qu’après avoir reçu cinq cents écus à-compte sur scs 
Sybilles de la Paca, Raphaël réclamant d’Agostino 
Chigi le surplus de la somme qu’il pensait lui être due, 

1. Lettre à messer Bartolonmico. Bottari, Leltere piltoriche, 
VI, n* 9, p. 40. 

2. Raczynski, les Arts en Portugal. Manuscrit de François de 
Hollande. 
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celui-ci fit quelques difficultés : Michel -Ange fut 
nommé arbitre, et, rempli d’admiration, il répondit 
que chaque tête valait cent écus 1 . 

Son caractère néanmoins reprenait toute sa rudesse 
dès qu’il s’agissait de Saint-Pierre. « Toutes les saletés 
des san-gallistes 2 révoltaient, dit Vasari, la probité de 
Michel-Ange, qui, avant d’accepter le titre d’archi- 
tecte, dit un jour hautement aux agents de la fabrique 
qu’il leur conseillait de réunir tous leurs efforts pour 
l’exclure de cette place, parce que le premier usage 
qu’il ferait de son pouvoir serait de les chasser. » La 
cabale fut un moment sur le point de l’emporter. 
On prétendait que l’église manquerait de jour. 
Jules III assembla le conseil. Michel-Ange répondit 
victorieusement à toutes les critiques de ses ennemis, 
puis, interpellant le cardinal Marcello qui l’irritait par 
ses observations : « Je ne suis et n’entends pas être 
obligé de dire à Votre Seigneurie plus qu’à tout autre 
ce que je dois ou veux faire. Votre office est de donner 
l’argent et d’écarter les fripons; quant à la bâtisse, 
c’est mon affaire ! » Puis se tournant vers le pape : 
« Vous voyez, Saint-Père, ce que je gagne. Si les fati- 
gues que j’endure ne sont d’aucune utilité pour mon 
âme , je perds mon temps et mon travail. » Le pape 
qui le chérissait lui répondit en lui mettant les mains 
sur les épaules. « Vous faites beaucoup pour votre âme 
et pour votre corps. » A la même époque Michel-Ange 
écrivait à Vasari qui le pressait de venir à Florence : 


!. Bocchi. Le Bellesze délia ciltà di Firenze, 1077, p. 227. 

2. Élèves et- partisans d'Antoi no San Gullo, qui firent pendant 
plusieurs années une guerre très-vive et peu loyale à Michel-Ange. 

9 . 
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« En quittant Rome , je causerais la ruine de la fabri- 
que de Saint-Pierre, et ce serait à moi nne grande 
honte et une faute impardonnable. Lorsque ce grand 
édifice sera arrivé au point qu’on n’y pourra plus rien 
changer, j’espère pouvoir me rendre à vos désirs : 
c’est déjà peut-être une erreur que de faire tant tar- 
der certains intrigants qui attendent mon départ avec 
impatience 1 . » Sous Pie IV, les intrigues redoublèrent. 
Michel-Ange avait quatre-vingt-sept ans. Ses ennemis 
asssuraient qu’il radotait et menait tout au plus mal. 
Il paraît avoir eu un moment de découragement, car il 
écrit en 1560 au cardinal de Carpi. « Votre Seigneurie 
doit avoir assuré à M. Dandini que la construction de 
Saint-Pierre allait aussi mal que possible , cela m’a 
beaucoup affligé parce que ce n’est pas la vérité. Si je 
ne me trompe grossièrement, je crois pouvoir affirmer, 
au contraire, qu’elle ne saurait être en meilleur état. 
Mais comme il est vrai que mon propre intérêt et ma 
vieillesse peuvent facilement m’en faire accroire et 
porter, contre mon intention, préjudice à cette con- 
struction, j’entends, aussitôt que je le pourrai, de- 
mander à Sa Sainteté la permission de me retirer. Je 
supplie même Votre Excellence , afin de gagner du 
temps , de vouloir bien me débarrasser sur-le-champ 
de ces soins trop pénibles, auxquels je me livre gra- 
tuitement depuis dix ans d’après l’ordre de plusieurs 
papes*.» Plus tard il se ravisa et peu de semaines avant 
sa mort il répondit à ses détracteurs par le beau mo- 
dèle de la coupole qui complétait celui de la nef exé- 
cuté dès 15Z|6. La croix grecque du projet primitif 

1. Vasari, XII, p. 250. 

‘2. Bottari, Lettere pittoriche, VI, n* ix, p. 40. 
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changée en croix latine par Raphaël, rétablie par Bal- 
dassarre Peruzzi, abandonnée de nouveau par Anto- 
nio San Gallo , avait été reprise par Michel-Ange. Les 
architectes qui lui succédèrent suivirent fidèlement 
ses plans jusqu’au commencement du xvn e siècle. 
Mais à cette époque, sous le pontificat de Paul V, Carlo 
Maderno, chargé de terminer Saint-Pierre, eut la mal- 
heureuse idée d’allonger la partie antérieure de la 
nef, sans remarquer qu’en changeant la croix grecque 
en croix latine il diminuait l’effet, de la coupole, dé- 
naturait l’édifice tout entier , et qu’en y ajoutant l’ab- 
surde façade qui existe aujourd’hui, il ôtait à une 
église le caractère religieux qui doit avant tout la dis- 
tinguer. 

Cependant, si Michel-Ange supportait vaillamment 
les tracasseries incessantes des san-gallistes , l’inévi- 
table influence de l’âge l’assombrissait. Jules 111 ayant 
un soir chargé Vasari d’aller lui demander un dessin, 
celui-ci le trouva seul dans son atelier, travaillant à la 
lueur d’une petite lanterne à sa Déposition de croix de 
Florence 1 . Tout en causant de choses et d’autres, 
Vasari jeta les yeux sur une des jambes dù Christ qu’il 
voulait changer. Michel-Ange laissa tomber exprès sa 
lanterne pour qu’il ne vît pas son travail, et pendant 
qu’il appelait Urbino pour la rallumer, il sortit de 
l’atelier en disant : « Ah! je suis si vieux que la mort 


1. Jules III avait une affection toute particulière pour Michel- 
Ange. Il mettait une grande réserve à le faire travailler, de peur 
do le fatiguer. Il disait qu’il donnerait volontiers des années de sa 
propre vie pour les ajouter à celles de ce grand homme. C’est lui 
qui demanda àCondivi d'écrire la vie de Michel-Ange. (Vasari, XII, 
p. 270; note.) 
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me tire souvent par l’habit pour que j’aille avec elle ! 
Mon corps tombera quelque jour comme cette lan- 
terne, et ma vie s’éteindra comme elle. » Une autre 
fois, Vasari lui écrit que son neveu Lionardo vient 
d’avoir un fds qui perpétuera le nom des Buonarroti. 
Michel-Ange lui répond : 

« Giorgio, mon cher ami, j’ai pris un très-grand 
plaisir à lire votre lettre, ayant vu que vous vous sou- 
veniez du pauvre vieillard ; vous avez assisté à la fête 
qu’on a donnée pour la naissance d’un nouveau Buo- 
narroti. Je vous remercie de ces détails autant qu’il est 
en mon pouvoir; mais une telle pompe me déplaît, 
parce que l’homme ne doit pas rire lorsque tout le 
monde pleure. 11 me semble que Lionardo ne devait 
pas faire tant de réjouissances pour un enfant qui vient 
de naître. On doit conserver cette allégresse pour la 
mort de celui qui a bien vécu. » 

Vers 1556, un coup des plus cruels vint le frapper. 
Son fidèle Urbino mourut. Il l’avait avec lui depuis le 
siège de Florence. C’était plus qu’un serviteur, c’était 
un ami de tous les jours et de tous les instants. C’est à 
lui qu’il avait fait un jour cette brusque question : 
« Si je venais A mourir, que ferais-tu? — Je serais 
obligé de servir un autre maître. — Oh! mon pauvre 
Urbino, je veux t’empêcher d’être malheureux, » et 
il lui donna A l’instant 2,000 écus. « II l’aima, dit 
Vasari, jusqu’A le servir pendant sa maladie et A le 
garder la nuit. » Ayant appris la perte qu’il venait de 
faire, Vasari, alors à Florence, lui écrivit pour le con- 
soler, et il reçut cette touchante réponse ; 

« Messer Giorgio, mon cher ami, j’écrirai mal; ce- 
pendant il faut que je vous dise quelque chose en 
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réponse à votre lettre. Vous savez comment Urbino 
est mort; ç’a été pour moi une très-grande faveur de 
Dieu, et un chagrin bien cruel. Je dis que ce fut une 
faveur de Dieu , parce qu’l’rbino , après avoir été le 
soutien de ma vie, m’a appris non-seulement à mou- 
rir sans regrets, mais même à désirer la mort. Je l’ai 
gardé vingt-six ans avec moi, et je l’ai toujours trouvé 
parfait et fidèle. Je l’avais enrichi , je le regardais 
comme le bâton et l’appui de ma vieillesse, et il 
m’échappe en ne me laissant que l’espérance de le re- 
voir dans le paradis. J’ai un gage de son bonheur dans 
la manière dont il est mort. Il ne regrettait pas la vie, 
il s’affligeait seulement en pensant qu’il me laissait, 
accablé de maux, au milieu de ce monde trompeur 
et méchant. Il est vrai que la majeure partie de moi- 
même l’a déjà suivi, et tout ce qui me reste n’est plus 
que misères et que peines. Je me recommande à 
vous. » 

11 écrivit vers la même époque à Cornelia, veuve 
d’Urbino : 

« Je me doutais que tu étais fâchée contre moi , 
mais sans pouvoir m’en expliquer la raison. D’après 
ta dernière lettre, je crois la comprendre. Lorsque tu 
m’envoyas les fromages, tu m’écrivis que tu voulais 
me donner encore d’autres choses, mais que les mou- 
choirs de poche n’étaient pas achevés. Afin que tu 
ne fisses pas tant de dépenses pour moi, je te répon- 
dis de ne plus rien m’envoyer, et au contraire de me 
demander quelque chose que j’aurais le plus grand 
plaisir à faire pour toi , car tu sais de la manière la 
plus certaine quel amour je porte encore à L'rbino , 
quoiqu’il soit mort, et quel intérêt j’ai pour tout ce 
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qui concerne ses affaires. Quant à aller chez toi voir 
les enfants ou à faire venir ici le petit Michel-Ange 1 , je 
dois le dire dans quelle position je me trouve. Il ne 
serait pas bien avisé d’envoyer ici Michel-Ange, car je 
vis sans femme et sans établissement convenable ; l’en- 
fant est encore d’une âge trop tendre et il pourrait 
lui arriver des accidents qui m’affligeraient beaucoup. 
De plus, depuis un mois le duc de Florence me fait 
les offres les plus brillantes et les plus pressantes pour 
que je retourne à Florence. Je lui ai demandé du 
temps afin de mettre ordre à mes affaires, et de pou- 
voir laisser en bon point la fabrique de Saint-Pierre, 
de sorte que je pense rester ici tout l’été, et mes af- 
faires terminées ainsi que les vôtres qui regardent le 
mont-de-piété, j’irai au printemps pour toujours à 
Florence, parce que je suis vieux et que je n’aurai plus 
le temps de retourner à Rome. Je passerai chez toi, et 
si tu veux me donner Michel-Ange, je le garderai avec 
moi à Florence avec plus d’affection que les enfants de 
Léonard, mon neveu, et je lui enseignerai ce que je 
sais et ce que son père voulait que je lui apprisse 2 . » 

Vasari le pressait de plus en plus d’abandonner les 
constructions de Saint-Pierre et de venir le rejoindre 
â Florence. Il lui répondit qu’il était arrivé à la fin de 
sa carrière, « qu’il n’avait plus aucune idée qui ne fût 
empreinte de la mort 3 .» Et dans sa lettre, parmi d’au- 
tres sonnets, se trouvait celui-ci : 

« Porté sur une barque fragile, au milieu d’une mer 
orageuse, j’arrive au port commun, où tout homme 

1. Fils d’Urbino, et filleul de Michel-Ange. 

2. Bottari, Lettere pittoriche, I, n° 13, p. 13. 

3. Michel-Ange avait alors quatre-vingt-quatre ans. 
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vient rendre compte du bien et du mal qu’il a faits. 

« Maintenant je reconnais combien mon âme fut 
sujette à l’erreur en faisant de l’art son idole et son 
souverain maître. 

« Pensers amoureux, imaginations vaines et douces, 
que deviendrez-vous maintenant que je m’approche 
de deux morts, l’une certaine, l’autre menaçante? 

« Ni la peinture ni la sculpture ne peuvent suffire 
pour calmer une âme qui s’est tournée vers toi, ô 
Dieu, qui as ouvert pour nous tes bras sur la croix ! » 

Un de ses derniers ouvrages fut pour ses compa- 
triotes. Les Florentins voulaient reprendre les travaux 
de leur église de San Giovanni de’ Fiorentini. Ils de- 
mandèrent à Michel-Ange, en 1559, de leur faire un 
projet pour ce monument. Celui-ci en lit cinq. Le 
conseil de la fabrique choisit le plus riche, et Michel- 
Ange l’ayant appris, dit naïvement : « S’ils l’exécutent 
ils auront un temple tel que les Grecs et les Romains 
n’en eurent jamais *. » 

En 1562, la santé de Michel-Ange commença visi- 
blement à décliner. Vasari s’inquiéta et engagea le 
duc Cosme à demander au pape de faire inventorier 
et mettre en sûreté les carions, les modèles, les pro- 
jets, les dessins de Michel-Ange. 11 en avait déjà brûlé 
une partie, et on voulait sauver au moins ce qui était 
relatif à la sacristie, à la façade et à la bibliothèque de 
Saint-Laurent , ainsi que les plans préparés pour les 
constructions de Saint-Pierre. Son neveu avait été pré- 
venu. 11 devait arriver à Rome vers le carême. Michel- 
Ange fut pris d’une fièvre légère, il prévoyait sa fin et 

t. Gaye, Cartegç/io, III, p. IG à 25. 
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pria qu’on écrivit à Lionardo de se hâter; mais sa 
maladie fit des progrès rapides. En présence de son mé- 
decin Donati, de Daniel de Volterre et de quelques 
autres de ses amis, il dicta ce bref testament : « Je laisse 
mon âme à Dieu, mon corps à la terre, et mes biens â 
mes plus proches parents.» Il mourut le 17 février 1503, 
âgé de quatre-vingt-neuf ans moins quelques jours. 

Aussitôt après sa mort, le pape fit déposer son corps 
à l’église de SantoApostolo, en attendant qu’on lui eût 
élevé un tombeau à Saint-Pierre. Dès que Lionardo 
fut arrivé, les amis qui avaient assisté aux derniers 
moments de Michel-Ange lui apprirent que le mori- 
bond avait supplié qu’on transportât ses restes à Flo- 
rence ; mais l’émotion de la population de Rome avait 
été telle lors du service célébré à Santo Apostolo, qu’on 
craignait qu’elle ne s’opposât à la translation du corps, 
de sorte que Lionardo fut réduit à l’enfermer dans 
une balle de laine et à le faire sortir secrètement de 
la ville. 

A Florence, dès qu’on sut que le corps était arrivé, 
« tous les peintres, les sculpteurs, les architectes, dit 
Vasari, se rassemblèrent sans bruit autour de l’église 
de San Piero Maggiore. Ils avaient apporté un drap 
de velours brodé d’or, pour couvrir le cercueil et le 
brancard. A une heure de la nuit environ, les plus 
âgés et les plus distingués d’entre eux prirent des tor- 
ches en main, tandis que les jeunes gens s’emparaient 
du brancard et s’estimaient fiers de porter le corps du 
plus grand artiste qui eût jamais existé. Beaucoup de 
personnes ayant remarqué ce rassemblement, toute 
la ville sut bientôt que le corps de Michel-Ange était 
arrivé et devait être porté à l’église de Santa Croce. 
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On avait agi cependant avec tout le secret possible, 
pour éviter le tumulte et la confusion. Mais la nou- 
velle passa de bouche en bouche, l’église fut envahie 
en un instant et les académiciens eurent beaucoup de 
peine à parvenir jusqu’à la chapelle. » 

Les obsèques définitives furent cependant retardées 
jusqu’au mois de juillet suivant, afin d’achever les 
préparatifs immenses de ce deuil national. L’illustre 
Varchi fut chargé de prononcer l’oraison funèbre de 
Michel-Ange, dont le corps fut déposé dans Santa 
Croce à la place où il se trouve encore aujourd’hui. 
Le monument dessiné par Vasari fut exécuté par 
Batista Lorenzo. 

Malgré des travers qu’on lui a reprochés, la violence 
de son caractère, son esprit irritable et sarcastique, 
son amour presque maladif de la solitude, Michel- 
Ange fut lié avec les hommes les plus distingués et 
les plus célèbres de son temps, sans compter les sept 
papes qui l’employèrent, et avec lesquels il vécut, en 
dépit de quelques orages, dans les plus familières et 
les plus honorables relations. Les cardinaux Pôle , 
Bcmbo, Contarini, Hippolyte de Médicis, et tant d’au- 
tres, furent parmi ses plus intimes et ses plus con- 
stants amis. Quant à ses élèves, Sébastien del Piombo, 
Daniel de Volterre, le Rosso, le Pontormo, Vasari, on sait 
assez, par le témoignage de ce dernier, quelle ardeur 
il mettait à les protéger, avec quelle générosité il leur 
donnait non-seulement ses conseils, mais des projets, 
des dessins *, et quelquefois les compositions entières 
de leurs tableaux. 


1. Mariette possédait un très-beau dessin, la Chute de Phaéton, 
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Il parait cependant avoir préféré à l’amitié des 
grands personnages celle des petites gens, dont les 
habitudes simples et la naïveté lui plaisaient. Il fut 
très-attaché non-seulement à son domestique Urbino, 
qu’il traitait comme un ami, mais au Topolino, son 
marbrier, dont il corrigeait avec le plus grand sérieux 
les informes ébauches , et au Menighella , « peintre 
médiocre du Valdarno , mais personnage très-plai- 
sant, qui venait de temps en temps le prier de lui 
dessiner un saint Roch ou un saint Antoine, d’après 
lequel il peignait un tableau pour les campagnards. » 
Michel-Ange, qui se décidait avec peine à travailler 
pour les rois, abandonnait aussitôt son ouvrage pour 
composer des dessins naïfs qu’il accommodait au 
goût de son ami. Il lit entre autres choses pour le Me- 
nighella le modèle d’un Christ en croix, avec un creux 
pour mouler des épreuves en carton que le peintre 
allait vendre dans les campagnes, et Michel-Ange « se 
divertissait beaucoup des petites aventures qui arri- 
vaient à l’artiste ambulant. » Bon et généreux , com- 
blant ses élèves et ses amis, soulageant les malheu- 
reux, dotant de pauvres lilles, enrichissant son neveu, 
à qui il ne donnait jamais moins de 3 à /t,000 écus à 
la fois, il était lui-même intraitable à l’égard des pré- 
sents, « qu’il regarda toujours comme autant de liens 
incommodes et difficiles à rompre. » il vivait assez 


que Michel-Ange avait fait pour son ami Tommaso de’ Cavalieri. 
Ce dessin portait ces mots écrits de la main de Michel-Ange : 
«Ser Tommaso, se questo schizzo non vi piace, dite lo a Urbino, 
à cio ch’io abbi tempo da averne facto un altro..., corne vi pro- 
messi, e se vi piace, e vogliate ch’io lo fiuisca. » {Condivi, Anno- 
tations de Mariette, p. 70.) 
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chétivement et «lisait à ce propos à Condivi : « Quoique 
je sois riche, j’ai toujours vécu comme un pauvre 
homme. » Il se traitait avec dureté , jusqu’à porter 
dans sa vieillesse des guêtres de peau de chien sur ses 
jambes nues. Il admettait rarement un ami à sa table : 
quand il travaillait , il se contentait d’un morceau de 
pain, qu’il mangeait sans s’interrompre, et d’un peu 
de vin. C’est avec cette sobriété qu’il vécut jusqu’au 
moment où il commença les dernières peintures de la 
Sixtine. Alors déjà âgé, il s’accorda un repas frugal 
qu’il prenait à la fin de la journée. 

Michel-Ange était d’une activité extraordinaire, mais 
il avait le travail inégal. Il restait quelquefois des mois 
entiers, absorbé et méditant, sans toucher ni ses 
brosses, ni ses ciseaux ; puis, lorsqu’il avait trouvé sa 
composition, il se mettait à l’œuvre avec une sorte de 
furie. Il abandonnait souvent son travail au milieu de 
l’exécution, découragé et même désespéré, parce que, 
disait Vasari, « il avait une imagination si sublime, 
que souvent ses mains ne pouvaient exprimer ses 
grandes et terribles pensées. » D’ordinaire il jetait 
impétueusement sa première idée sur le papier, puis 
reprenait longuement chacune des parties et quelque- 
fois l’ensemble , comme on le voit dans plusieurs de 
ses dessins , minutieusement achevés. Vasari assure 
qu’il dessinait souvent la même tête dix ou douze fois 
avant d’en être satisfait. Certaines de ses études sont 
exécutées d’une main tellement sûre, qu’il a pu s’en 
servir pour modeler, comme le prouvent les repères 
qu’on y remarque; mais en général il faisait de petites 
maquettes en cire dont plusieurs ont été conservées. 
Sans prendre très-exactement ses mesures, il attaquait 
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directement le marbre, ce qui lui causa plus d’un 
mécompte. 11 dormait peu, et se relevait souvent 
la nuit pour travailler. 11 avait imaginé de se mettre 
sur la tête une sorte de casque en carton renfer- 
mant une chandelle; le point qu’il voulait travailler se 
trouvait ainsi parfaitement éclairé, sans que ses mains 
fussent embarrassées '. 

Nous possédons plusieurs portraits de Michel-Ange*. 
Les renseignements minutieux , et qui paraîtraient 
puérils, s’il s’agissait de tout autre, que nous fournis- 
sent ses biographes, permettent de se le représenter 

1. V'asari écrit à ce propos : « J’avais remarqué qu’il ne se ser- 
vait pas de bougies, mais de chandelles de suif de chèvre, qui 
sont excellentes; je lui en envoyai quatre paquets qui pesaient 
bien quarante livres. Je les lui fis porter à deux heures de 
nuit. Il les refusa d’abord ; mais mon domestique dit : « Mcs- 
sire, elles m’ont cassé les bras depuis le pont jusqu’ici, et certes 
je ne les reporterai pas à la maison. 11 y a devant votre porte un 
monceau de boue, je les planterai toutes dedans et les allumerai. 

— Eh bien ! pose-les ici, répondit Michel-Ange; je ne veux pas de 
pareilles plaisanteries à ma porte. » 

2. A Florence : — dans la salle des portraits de la galerie des 
Offices (par Jacopo del Conte?), c’est le plus connu et le meilleur; — 
chez M. Giuseppe Fedi; — dans la collection Buonarroti, très-bel 
exemplaire par Bugiardini, conservé par la famille depuis le temps 
de Michel-Ange, et, statue en marbre par Antonio Novelli. A Borne : 

— un buste en bronze dans la salle des Conservateurs, au Capi- 
tole (par Ricciarelli?). A Paris : — chez M.Chaix-d’Est-Ange, connu 
par la gravure de M. François; — au Louvre, exemplaire attribué 
à Bugiardini comme celui de la Casa Buonarroti, et particulière- 
ment intéressant en ce qu’il porte cette inscription : Micha. 
Ange. Bonarottanus. Florentinus sculptor. Oplimus. Anno œlatis. 
suæ 47. — Quoi qu’on en ait dit, ces portraits, très-identiques 
entre eux, et qui confirment d’ailleurs d’une manière intéressante 
les renseignements donnés par les biographes, ne sont, ni les uns 
ni les autres, de la main de Michel-Ange. 


avec beaucoup de précision. Il était de taille moyenne, 
large des épaules, mince et bien proportionné, d’un 
tempérament sec et nerveux, d’une complexion très- 
saine et vigoureuse, qu’il devait autant à la régularité 
de sa vie qu’à la nature. II avait la tète ronde, les 
tempes saillantes, le front carré et spacieux coupé 
horizontalement de sept lignes droites, le nez, comme 
on sait, écrasé par un coup de poing de Torrigniano. 
Ses lèvres étaient minces, celle de dessous un peu 
plus longue que l’autre , ce qui se remarquait sur- 
tout lorsqu’on le voyait de profil. Ses sourcils étaient 
peu épais, les yeux petits plutôt que grands, de cou- 
leur de corne, tachetés d’étincelles jaunes et azu- 
rées, les cheveux noirs, la barbe de même couleur, 
peu fournie, longue de quatre ou cinq doigts, four- 
chue, et, à la fin de sa vie seulement, très-môlée de 
poils blancs. Son expression était agréable, vive et dé- 
cidée. 

Tel fut Michel-Ange , le dernier et le plus grand des 
maîtres sévères. Cette gigantesque figure clôt et ré- 
sume le mouvement inauguré par Dante etparGiotto, 
poursuivi par les Orgagna , les Brunelleschi et les 
Léonard de Vinci. Surpassé sans doute par plusieurs de 
ses contemporains ou de ses devanciers dans quelques- 
uns des arts qu’il a cultivés, ce fier et sombre génie a 
marqué toutes ses œuvres d’une formidable em- 
preinte. On peut dire qu’il n’eut point d’ancêtres, car 
il dépassa d’une telle manière ses prédécesseurs que 
malgré ce qu’il reçut de son temps, il a tous les carac- 
tères de ces êtres exceptionnels qui ne doivent aux 
circonstances que d’avoir pu développer librement 
leurs extraordinaires facultés. Il est de ceux qui ne 
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tirent que d’eux-mêmes leur existence et leur gran- 
deur, prolem sine maire creatam , et le jour où il ter- 
mina sa longue et glorieuse carrière, c’est tout entier 
qu’il mourut. « Ma science, avait-il dit lui-même, 
créera un peuple d’ignorants, » et il serait injuste de 
lui demander compte des extravagances de ses im- 
puissants successeurs qui crurent l'imiter en affectant 
le sublime, oubliant que sans la force l’audace n’est 
que ridicule. Ce n’est pas seulement par l’énergie 
créatrice de sa toute - puissante imagination , mais 
par un ensemble inouï des plus hautes et des plus 
rares facultés, qu’il l’emporte sur les hommes célè- 
bres de cette prodigieuse époque. Peintre, sculpteur, 
architecte, ingénieur, poète, citoyen, il apparaît entre 
Dante, Léonard, Brunelleschi , Raphaël, comme un 
Titan, dernier rejeton d’une race perdue qui domine 
cette armée de géants. Et puisque son caractère éga- 
lait son génie, n’est-on pas en droit de lui attribuer 
la première place parmi les grands hommes de l’ère 
moderne? 


LÉONARD DE VINCI 


Digitized by Google 



LÉONARD DE VINCI 


En bien des cas, l’intérêt qui s’attache à l’étude 
d’une des branches de l’activité humaine ne dépasse 
guère le domaine spécial qu’elle embrasse; le poète, 
l’artiste, l’homme d’État, le savant n’ont alors d’autre 
importance que celle qui ressort de leurs œuvres : ce 
sont des individus, mêlés sans doute à leur temps, 
contribuant par leur personnalité à lui donner sa valeur 
et sa physionomie, mais qui ne règlent ni ne détermi- 
nent sa marche et sa direction. Certains hommes au 
contraire sont à la fois les promoteurs et les représen- 
tants d’une civilisation tout entière. Athènes, au siècle 
de Périclès, avait des politiques et des guerriers; 
Rome, au temps d’Auguste, avait des artistes et des 
poètes : si l’on recherche pourtant le caractère parti- 
culier de ces époques fameuses, il faut le demander à 
Phidias et à Platon, à Cicéron et à César. C’est dans 

10 


Digitized by Google 



no 


LÉONARD DE VINCI. 


les discussions et les luttes religieuses , chez les sati- 
riques et les théologiens , qu’on retrouve le véritable 
sens du xvi e siècle ; c’est dans la littérature du 
xvii c siècle français, chez ses moralistes, ses philoso- 
phes raisonnables, ses poètes timides, mais parfaits, 
que se présente l’image la plus fidèle d’une société 
modérée et polie dont la sève commence à se tarir, 
qui ne connaît plus les élans fougueux de la jeunesse, 
mais qui ne descend jamais au-dessous d’un certain 
niveau, et dont le goût le plus exquis a marqué toutes 
les œuvres. 

Chaque époque parait donc avoir une mission pré- 
cise qui se résume dans quelques noms; mais les 
grands hommes, les héros des siècles de création et de 
renouvellement ont de plus ce caractère, que leur ac- 
tivité ne se limite point à un seul objet, qu’ils embras- 
sent dans une vaste étreinte l’universalité des choses 
qui préoccupent leur temps. La nature , dont les res- 
sources ne sont pas infinies, spécialise pour ainsi dire 
certains peuples et certaines époques, leur donne, à 
remplir une tâche déterminée, puis elle réunit ses 
efforts sur un petit nombre d’hommes de choix, et les 
comble de tels dons que leurs forces débordent au 
delà de l’objet dont ils se sont plus particulièrement 
occupés. Ce double caractère de la spécialité du temps 
et de l’universalité de ses représentants les plus célè- 
bres ne fut jamais ni si constant, ni si marqué, qu’à 
l’époque de la renaissance italienne. Elle est artiste 
avant tout : ce n’est pas dans Machiavel ou dans 
Jules II, mais dans ses peintres, ses poètes ou ses 
sculpteurs , qu’elle s’est incarnée. C’est à Dante , à 
Michel-Ange, à Léonard de Vinci, qu’il faut demander 
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la signification de cette période historique, et en les 
étudiant, ce n’est pas l’art et le passé de la Renais- 
sance seulement , c’est le génie d’une époque entière 
qu’on arrive à pénétrer. 

Dans ces siècles jeunes, les caractères n’ont rien 
d’émoussé ni d’amolli. Une abondante sève de vie 
donne aux physionomies un relief qu’elles perdent 
dans d’autres temps. C’est l’homme aussi qui se décèle 
chez ces peintres, chez ces poètes, chez ces sculpteurs, 
qui , bien loin de s’isoler dans leur art et d’appauvrir 
leur nature par cet isolement , se mêlent à leurs con- 
temporains, partagent leurs idées et leurs passions, et 
gagnent à ce contact de la réalité ces traits fortement 
accusés du caractère et de l’esprit qui en font de 
grands types humains. Michel-Ange s’efforce d’attein- 
dre aux plus inaccessibles sommets ; il s’obstine dans 
une lutte impossible, et, sans toucher jamais son but, 
marque d’un chef-d’œuvre chacune de ses défaites. 
Léonard de Vinci, doué des facultés les plus variées, 
d'une insatiable curiosité , d’un sentiment exquis de 
la beauté, spirituel, élégant, d’une force herculéenne, 
l’un des hommes les plus aimables de son temps, ne 
tentera que le possible et atteindra son but. Sans se 
préoccuper de problèmes inquiétants et peut-être in- 
solubles, sans viser aux œuvres souveraines qui ne 
naissent que de l’union d’un grand cœur et d’un grand 
esprit, il s’attachera, mais sans passion, à toutes choses 
d’intelligence, s’arrêtant à chacune d’elles assez long- 
temps pour la marquer d’une ineffable empreinte, la 
quittant assez tôt pour ne s’en pas lasser : volup- 
tueux sublime, qui ne trouvait de plaisir que dans les 
plus nobles occupations de l’esprit, mais dont les 
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œuvres manquent de cette saveur morale, de cet inté- 
rêt suprême qui placent si haut celles de Raphaël et 
de Michel-Ange. 


I 


Au milieu du xv* siècle, la Toscane présentait un 
spectacle que le monde n’avait pas revu depuis le 
temps de Périclès. Les arts du dessin avaient été ame- 
nés à ce degré de perfectionnement qui permettait à 
un homme de génie de leur donner une forme défini- 
tive. Les moyens d’exprimer la pensée nouvelle 
avaient été trouvés l’un après l’autre. Giotto ne s’était 
pas borné à rompre avec la tradition grecque et à 
modifier les types hiératiques de la peinture liturgique. 
En délaissant les formes conventionnelles pour se rap- 
procher de la nature, il avait donné à ses personnages 
plus de beauté, en même temps qu’une réalité plus 
grande, et à ses compositions ce caractère tragique qui 
semble inhérent à son mâle et cependant gracieux 
génie. En soumettant la peinture aux règles de la 
perspective linéaire, Paolo Uccello en avait décuplé 
les ressources et lui avait permis de multiplier les 
plans, d’utiliser les accessoires et les épisodes, d’arri- 
ver à une science précise du modèle et du raccourci, 
Masolino et surtout Masaccio, par la précision, l’am- 
pleur et l’élégance du dessin jointes à la vigueur du 
coloris, par leur entente du clair-obscur, leur goût 
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dans les ajustements, complétèrent cette somme des 
moyens matériels sans laquelle il n’est point possible 
de donner aux idées les plus sublimes une forme dé- 
finitive ni une signification complète. Enfin les per- 
fectionnements apportés par les frères Van Eyck, par 
Domenico Veneziano et par Andrea dal Castagno aux 
procédés de la peinture à l’huile, que Jean Bellin adopta 
presque aussitôt, permirent de donner aux tons plus 
de transparence et de vivacité, plus de relief aux 
formes par conséquent , et facilitèrent les retouches 
que la fresque ne comportait pas. Les Pisani, les Ghi- 
berti, les Donatello avaient amené la sculpture par les 
mêmes étapes au même résultat. Brunelleschi avait 
élevé le dôme de Santa Maria del Fiore , et Bramante 
commençait à construire les palais et les églises qui 
sont restés les modèles les plus accomplis de cette 
admirable architecture de la Renaissance, où un goût 
si délicat et si pur s’allie à tant de force et d’élévation. 

Léonard de Vinci eut l’inestimable fortune de venir 
au moment précis où il pouvait le mieux développer 
scs éminentes facultés. 11 naquit au château de Vinci , 
près d’Empoli, dans le Valdarno, en 1^52 et non en 
1/i/i5, comme le disent la plupart de ses biographes. 
11 était tils naturel d’un obscur notaire de la seigneurie 
de Florence, ser Piero, et d’une certaine Catarina dont 
l’histoire ne parle pas davantage. Quoiqu’il «ait eu trois 
femmes légitimes, ser Piero prit chez lui le jeune 
Léonard ; il l’éleva , semble-t-il , avec beaucoup de 
soin, et on croit même qu’il le légitima 1 . L’enfant 

1. Carlo Amoretti, Memorie storiche su la vita, gli sltidj e le 
opéré di Lionardo da Vinci, Milano, 1804, p. 5, 8 et 9, et Gaye, 

10 . 
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montra de bonne heure les plus rares dispositions, 
mais aussi cette inconstance, cette versatilité qui, pen- 
dant tout le cours de sa vie, le firent passer d’une 
étude à une autre sans pouvoir s’arrêter à rien ni se 
fixer. A peine avait-il étudié pendant quelques mois 
l’arithmétique, qu’il embarrassait ses maîtres par ses 
doutes et par ses questions. Très-jeune, il était bon 
musicien et s’accompagnait de la lyre en chantant des 
vers qu’il improvisait ; mais dès lors un goût dominant 
le portait vers les arts du dessin : « c’était là, dit Va- 
sari, sa fantaisie la plus forte. » 

Ser Piero , frappé des dispositions extraordinaires 
de son fils, prit un jour quelques-uns de ses dessins 
et les porta à André Verrocchio, qui était de ses amis, 
en le priant de lui en dire son avis. Verrocchio 
discerna aussitôt le génie naissant du jeune homme, 
il conseilla à son père de ne point hésiter à lui faire 
étudier la peinture, et il fut convenu qu’il entrerait 
dans son atelier. De tous les artistes qui alors illus- 
traient l’école toscane, aucun n’avait au même degré 
qu’ André Verrocchio les goûts, les aptitudes, la nature 
de talent qui devaient captiver l’esprit du jeune 
Léonard. Le hasard lui donna pour premier guide 
l’homme qu’il aurait choisi, s’il eût été en mesure de 
le faire , et on a remarqué avec beaucoup de raison 
que « les tendances naturelles de l’élève furent plutôt 

Carteggio, I, p. 123, 124, et II, p. 97. — Mariette, dans sa lettre au 
comte de Caylus, fait naître Léonard en 1443; Pugave, en 1 444 ; 
Vasari semble indiquer 1445; d'Argenvillc, 1455. C’est le P. Dci 
qui trouva la date exacte de 1452 dans l’arbre généalogique de la 
famille de Vinci, qu’il publia en 1771 dans sus Elogj, etc. — Voir 
aussi Gaye, Carteggio, I, p. 223, 224. 
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encouragées que réprimées par l’exemple du maître 1 . » 
Verrocchio aimait passionnément la musique et les 
chevaux; son esprit inventif n’était jamais en repos. 
11 fut un des premiers à employer le plâtre pour mou- 
ler sur nature. Il s’était beaucoup occupé de mathé- 
matiques dans sa jeunesse, ainsi que de l’application 
de la géométrie à la perspective linéaire. 11 avait dé- 
buté dans les arts par de petits ouvrages d’orfèvrerie 
religieuse, agrafes de chapes, coupes ciselées et vases 
sacrés , dont les contemporains vantent l’élégance , et 
qui sont malheureusement perdus. Le Festin d’Hèrodc 
dans le maître-autel en argent du baptistère de Flo- 
rence suffit pour donner une idée de ce que son talent 
avait de gracieux et de fin. Il dessinait admirablement, 
et Vasari parle avec enthousiasme « de quelques têtes 
de femmes, qu’il conservait dans son recueil, dont les 
coiffures avaient tant de grâce et une telle beauté, que 
Léonard de Vinci les imita toujours. » De l’orfèvrerie, 
il avait passé à la sculpture, et quoique son David des 
Offices, son groupe de Thomas et le Christ d’Or San 
Michèle, l'Enfant qui tient un Dauphin de la cour du 
Palais-Vieux, soient loin de valoir les œuvres de ses 
prédécesseurs immédiats, Ghiberti et Donatello, il est 
impossible de refuser à ces statues un mérite qui pa- 
raîtrait plus éclatant , si l’on pouvait oublier celles de 
ses illustres rivaux. Plus tard, il s’occupa de peinture, 
et fit les cartons de quelques grands tableaux d'histoire 
que sa mobilité d’esprit l’empêcha d’achever. Il ter- 
mina sa carrière par l’admirable monument de Barto- 
lommeo Colleoni, à Venise, qui le placerait, s’il était 

1. Rio', De l’Art chrétien, II, p. 39. 
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prouvé qu’il en est l’unique auteur, au premier rang 
des artistes de son temps. 

C’est pendant que Léonard travaillait sous la direc- 
tion de Verrocchio qu’il peignit cette fameuse ron- 
dache, le premier de ses ouvrages dont l’histoire fasse 
mention, et dans lequel déjà il montrait à un si haut 
degré, s’il faut en croire la description que Vasari nous 
a laissée de cette peinture , les deux traits caractéris- 
tiques de son génie, la préoccupation scientifique, 
l’étude minutieuse des objets naturels, et la transfor- 
mation de ces objets en une œuvre ordonnée par 
l’imagination de l’artiste. Un paysan voisin de ser 
Piero, que celui-ci employait souvent à la chasse et à 
la pèche, ayant coupé un gros tronc de figuier, en 
fit une sorte de bouclier et le pria de le lui faire 
peindre à Florence. Ser Piero le porta à son fils, qui 
commença par le redresser au feu, puis, l’ayant en- 
duit d’une couche de blanc et préparé à sa guise, 
résolut d’y représenter quelque chose d'effrayant, un 
épouvantail comparable à la Méduse des anciens. II 
rassembla dans une chambre où lui seul entrait tous 
les animaux les plus horribles qu’il put trouver, sau- 
terelles, chauves-souris, serpents, lézards, et, bravant 
l’infection que répandaient ces animaux, ne quitta son 
travail que lorsqu’il eut achevé un monstre hideux, 
qui sortait d’une caverne obscure, puis il fit venir son 
père. 11 avait placé son ouvrage dans son meilleur jour 
sur le chevalet. Ser Piero, « oubliant ce qu’il venait 
chercher et ne pouvant se persuader que ce qu’il 
voyait fût une peinture, s’élança pour fuir précipi- 
tamment. Léonard le retint et lui dit : Mon père, cet 
ouvrage produit l’effet que j’en attendais. Prenez-le 
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donc et emportez-le ! » Ser Piero loua chaudement le 
travail de Léonard, emporta la rondache, se hâta d’en 
acheter une autre chez un mercier, sur laquelle était 
peint un cœur percé d’une flèche, et qu’il donna au 
paysan; puis, en homme entendu qu’il était, il vendit 
l’ouvrage de son fds, pour 100 ducats, à des mar- 
chands florentins qui le portèrent à Milan, où le duc 
le leur paya 300. Les progrès de Léonard paraissent 
avoir été très-rapides, car nous savons qu’il aidait son 
maître dans ses travaux les plus importants, et que sa 
précoce supériorité excita même la jalousie de l’om- 
brageux orfèvre. André , ayant chargé Léonard de 
peindre un ange dans le Baptême du Christ qu’il faisait 
pour les frères de Vallombrosa, et qui se trouve au- 
jourd’hui à l’Académie des beaux-arts à Florence, au- 
rait été tellement désespéré de se voir surpassé par son 
élève, qu’il aurait renoncé dès lors et pour toujours à 
la peinture. Quelle que soit l’exactitude de cette anec- 
dote, qui pourrait bien ne pas avoir plus de réalité 
que celle qui fait mourir Francia de désespoir en 
voyant la Sainte Cécile de Raphaël, on peut supposer 
que, vers 1fi72, Léonard, âgé de vingt ans, avait quitté 
l’atelier de Verrocchio, et qu’il pratiquait pour son 
propre compte, livré â ses seules forces, les arts qu’il 
devait tant illustrer. 

Vasari, dans les quelques pages sèches, inexactes et 
assez malveillantes qu’il a consacrées à Léonard , ne 
nous a laissé que des détails très-insuflisants sur les dix 
ou douze années que le peintre de la Joconde a passées 
à Florence. Lomazzo n’est guère plus explicite. Du 
reste, cette absence de documents chronologiques a 
moins d’importance pour Léonard que pour tout 


Digitized by Google 


178 LÉONARD DE VINCI. 

autre. La fantaisie qui gouvernait ses actions présidait 
aussi à ses études, et il est probable que, même avec 
plus de documents, il serait difficile de trouver de 
l’unité à sa vie , et dans son talent ce développement 
normal et pour ainsi dire logique si vivement accusé 
chez Michel-Ange , et plus nettement encore chez 
Raphaël. Cet homme étonnant, chez qui le savant 
l’emporte peut-être sur l’artiste, préludait, dès ce 
premier séjour à Florence, à ces études de mécanique, 
d’hydraulique, d’optique, de géologie, qu’il n’aban- 
donna jamais, et dans lesquelles il se trouve être le 
présurseur et souvent l’émule des Bacon, des Laplace 
et des Cuvier. Très-jeune encore, suivant Vasari, il 
faisait des plans d’édifices, de moulins, de fouleries et 
de machines se mouvant par la seule force de l’eau. 
Ce fut lui qui le premier proposa de canaliser l’Arno 
de Piseà Florence. II composait une quantité de mo- 
dèles et de dessins pour prouver qu’on pouvait aplanir 
une montagne ou la percer afin d’unir deux plaines, 
qu’au moyen de leviers, de vis et de cabestans, on par- 
viendrait à soulever ou à tirer des poids énormes, qu’à 
l’aide de pompes il était facile de curer un port et de 
faire monter les eaux. Parmi ses dessins de machines 
se trouvait le fameux plan au moyen duquel il dé- 
montra un jour à plusieurs citoyens de mérite qui gou- 
vernaient alors Florence qu’il soulèverait leur temple 
de San Giovanni et l’exhausserait sur des degrés sans 
le renverser. Les beaux-arts avaient cependant aussi 
une large part dans ses études. « Il dessinait beaucoup 
d’après nature et modelait en terre des figures, qu’il 
drapait ensuite avec des chiffons mouillés et enduits 
de terre. » On sait qu’il faisait des maquettes pour les 
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figures qu’il voulait peindre, afin d’en étudier le relief 
dans ses moindres détails. Aussi, sa science du clair- 
obscur et de la dégradation des tons de manière à net- 
tement accuser la forme était-elle déjà prodigieuse ; 
mais, autant qu’on en peut juger par les quelques 
peintures de sa jeunesse qui nous sont restées, cette 
imitation pour ainsi dire textuelle de la nature était 
son but principal, et ce n’est que plus tard qu’il étudia 
avec une rare perspicacité, qu’il exprima en praticien 
consommé les effets des passions et des affections de 
l’âme sur la forme et dans l’expression du visage. De 
tous les ouvrages que Léonard fit, sans qu’il y ait sur ce 
point de contestation possible, pendant son premier sé- 
jour à Florence, trois seulement, Y Ange, dans le Baptême 
du Christ de Verrocchio, à l’Académie de Florence, la 
Tcle de Méduse et V Adoration des Mages de la galerie 
des Offices, sont parvenus jusqu’à nous. On a cru 
avoir retrouvé, il y a quelques années, celte autre 
figure d’ange dont parle Vasari, qui tient une main 
appuyée sur la poitrine tandis que l’autre, élevée en 
avant, avait donné l’occasion au peintre d’exécuter 
un admirable raccourci; mais l’authenticité de ce ta- 
bleau ne me paraît pas parfaitement établie. Quant 
aux autres œuvres énumérées par les biographes (le 
Neptune trahie par des chevaux marins, qu’il fit pour 
Antonio Segni ; le grand carton d'Adam et Ève, où tous 
les détails du paysage, les fleurs et les animaux, 
étaient traités avec une si minutieuse précision ; les 
admirables portraits au charbon d’Amerigo Vespucci 
et du chef de bohémiens Scaramuccia), elles paraissent 
irrévocablement perdues. 11 en est de même de la 
Vierge qui appartenait au pape Clément VII, et que 
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cTArgenville vit encore au Vatican au milieu du 
xvin 0 siècle 1 : l’imitation de la réalité y était poussée 
à un degré extraordinaire, et Vasari ne manque pas de 
remarquer qu’il se trouvait dans ce tableau une carafe 
pleine de fleurs couvertes de rosée, qui avaient une 
fraîcheur qu’on croirait dérobée à la nature. Étude 
minutieuse de la forme, exécution parfaite des moin- 
dres détails, exactitude qui touche parfois à la puéri- 
lité, telles sont les préoccupations presque exclusives 
de Léonard à cette époque. Je ne veux pas m’arrêter 
à la figure d’ange qui lui est attribuée dans le Baptême 
du Christ d’André Verrocchio : elle est sans doute su- 
périeure aux autres parties de cette composition. La 
tête est très-belle, le dessin de l’ensemble est large en 
même temps que précis; mais l’invention en appar- 
tient probablement à Verrocchio , et Léonard n’a fait 
que développer la pensée de son maître en l’amélio- 
rant. Dans la Tète de Méduse des Ofiices, tout est de 
lui au contraire, et son naturalisme ainsi que sa science 
précoce de praticien s’y accusent très-nettement. Ce 
tableau, merveilleusement conservé, a eu le sort de 
presque toutes les œuvres de Léonard : on en a con- 
testé l’authenticité. Se fondant sur le peu d’intérêt 
que présente le type du visage et sur l’infériorité rela- 
tive de la peinture dans cette partie de la composition, 
on a supposé que nous ne possédions qu’une répéti- 
tion faite d’après l’original , qui serait aujourd’hui 
perdu; mais cet ouvrage, si important par sa date, a 
pour lui les deux seules preuves qui comptent en raa- 

t. D’Argenville, Abrégé de la vie, etc., Paris, 17G2, I, p. 118. 
— Serait-ce le tableau qui se trouvait il y a quelques aimées chez 
le prince Borglièse? (Ainoretti, p. 100; Vasari, Vil, p. 17.) 
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tière d'authenticité, l’histoire et l’évidence. 11 se trou- 
vait, au temps de Vasari, dans la collection du duc 
Cosme de Médicis. Il n’est pas probable que les con- 
temporains de Léonard aient pris une copie pour un 
original, et ce tableau ne paraît pas avoir jamais quitté 
Florence ni même la collection dont il fait partie au- 
jourd’hui. Quant à l’évidence, si les couleuvres vertes 
qui servent de coiffure à la tête de Méduse ne sont 
pas de la main de Léonard , il faut supposer qu’il 
existait un peintre, dont le nom serait inconnu, plus 
habile que ne l’était dés lors le jeune maître florentin. 
L’exécution de ces serpents qui se nouent et s’entre- 
lacent dans tous les sens présentait des difficultés 
presque insurmontables, et à ce point de vue du tour 
de force et de la difficulté vaincue, je ne crois pas 
que Léonard ait jamais surpassé quelques parties de 
cet ouvrage, prodige non-seulement de patience et 
d’exactitude, mais de science consommée dans l’art 
si difficile de représenter la forme en mouvement 
sans lui faire rien perdre de sa précision et de sa 
beauté. 

Malgré l’absence de tout document précis, c’est à la 
fin du premier séjour à Florence qu’il faut placer l’exé- 
cution du tableau du Louvre connu sous le nom de 
la Vierge aux Rochers. Le style, les types des têtes et 
la manière violente dont le tableau est peint ne per- 
mettent pas de le rapporter à une autre époque. Cet 
ouvrage, qui a beaucoup noirci, dont la composition 
est bizarre, est loin d’être une des meilleures inspi- 
rations de Léonard , et les figures des enfants en par- 
ticulier sont parmi les moins bonnes qu’il ait faites. 
L’authenticité de cette œuvre a été contestée. On a 
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voulu n’y voir qu’une répétition du bel exemplaire 
qui appartient au duc de Suffolk. Je ne puis adopter 
cette opinion. La Vierge aux Rochers appartenait à 
François 1 er , et il n’est pas vraisemblable que du vivant 
ou très-peu de temps après la mort de l’auteur on se 
fût permis une fausse attribution. 11 est d’ailleurs im- 
possible de méconnaître une précision et une tinesse 
de dessin, une force de modelé qui décèlent la main 
du maître. Enfin l’aspect peu agréable de la peinture 
est loin d’être un argument contre l’authenticité de 
cet ouvrage, caron sait que les œuvres les plus incon- 
testables de Léonard sont loin d’avoir le coloris bril- 
lant, l’exécution facile et séduisante de celles de ses 
meilleurs élèves, et c’est même à cette circonstance 
qu’est duc en grande partie la confusion qui lui a 
fait attribuer la plupart des tableaux sortis de son 
école l . 

L’ébauche de Y Adoration des Mages de la galerie des 
Offices est , après la Cène de Milan et le carton d’An- 
ghiari , la plus vaste des compositions de Léonard. 
Quelques-unes tics parties les plus importantes de ce 
grand ouvrage ne sont que dessinées à la plume sur 
le panneau presque intact. L’ensemble préparé avec 
cette couleur bitumineuse qui a tant fait noircir la 


1. Il existe plusieurs études et dessins faits pour ce tableau, — 
une grisaille de la tête de la Vierge, chez M. Holford, — la tête de 
la Vierge et une tête d'enfant, chez le duc de Dcvonshire, à Chat- 
wortli. (VVaagen, Trecisures ofArt in Great Britain, III, p. 353.— 
Le duc Melzi, à Milan, possède les deux beaux anges qui étaient 
des deux côtés de l’exemplaire du duc de Suffolk, lorsque ce 
tableau était conservé dans la chapelle de. la Conception de l’église 
des Franciscains à Milan. 
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plupart des tableaux de ce maître n’a rien de ce qu’il 
faut pour séduire le public ; mais les artistes y trou- 
vent une source féconde d’études et de rétlexions, 
une sorte de révélation de la méthode que suivait le 
plus habile des peintres, et des procédés qu’il em- 
ployait .pour arriver à un rendu qui n’a jamais été 
surpassé. Ce tableau est certainement très-postérieur 
à la Tête de Méduse dont j’ai parlé. Le style n’a ni 
l’élévation ni le caractère particulier si reconnaissable 
dans d’autres peintures de Léonard ; mais la disposi- 
tion des groupes , la distribution savante du clair- 
obscur dénotent un artiste maître de son talent à un 
tel degré, qu’il faut le témoignage précis des biogra- 
phes et surtout l’absence dans les têtes de femmes de 
cet air de famille , de cette ressemblance à un type 
unique, emprunté, a-t-on dit, à la race milanaise, 
type qu’il n’adopta que plus tard , pour rapporter 
ce très-remarquable ouvrage îi son premier séjour à 
Florence. 

Avec l’Adoration des Mages se termine lasérie desœu- 
vres qui occupent les dix ou douze premières annéesde 
la vie d’artiste de Léonard de Vinci. Sans en préciser la 
date, on suppose qu’il avait fait pendant cette période 
un court séjour à Rome, où il aurait exécuté, dans l’é- 
glise de San Onofrio, la belle fresque représentant la 
Vierge avec l’Enfant et le Donataire, que le style ne 
‘permet guère de rapporter à une autre époque 1 . Il 

1. Il se pourrait cependant que cette fresque n’eùt été exécutée 
que beaucoup plus tard, pendant un séjour que Léonard fit à llome 
vers 1505. (Gayc, Carteggio, II, p. 89.) Le Pinturicchio, ami et col- 
laborateur du Pérugin, très-lié avec Léonard, peignait alors l'ab- 
side de San Onofrio. L’influence du Pinturicchio et une sorte 
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partageait son temps entre les études les plus sérieuses 
et les distractions de toute sorte, et il n’est pas pro- 
bable qu’il soit tout à fait innocent des plaisanteries 
d’un goût douteux que Vasari s’est plu à rappeler. Sa 
curiosité était insatiable, tout ce qui prêtait à l’obser- 
vation lui était bon. 11 fréquentait les marchés et les 
tavernes, accompagnait les condamnés au supplice, 
ou bien rassemblait chez lui des paysans qu’il faisait 
boire outre mesure. 11 leur racontait alors les histoires 
les plus risibles, et profitait de leur ivresse pour noter 
leurs gestes et leurs contorsions \ De là sont nées 
toutes ces tètes d’expression et ces caricatures dont 
la plupart ont été souvent gravées; les unes révèlent 
une profonde connaissance du cœur humain et offrent 
un véritable intérêt, les autres ne sont que des figures 
grotesques. L’art n'occupait pas seul Léonard pendant 
ces années de première jeunesse; sa riche nature lui 
permettait de braver les fatigues et les plaisirs. D’une 
beauté et d’une force peu communes, poète, bon mu- 
sicien, habile à tous les exercices du corps, il était re- 
cherché par cette société florentine si brillante sous les 
premiers Médicis. Sa nature sympathique, humaine et 
facile plaisait à tous ; son esprit, sa gaieté, sa libéralité 
avaient laissé de tels souvenirs à Florence que Vasari, 
malgré la rancune qu’il lui gardait de s’être posé en 
rival de Michel-Ange, en parle ainsi : « Tous les cœurs 
étaient à lui , tant il avait de prestige et de charme 
dans sa conversation ! Ne possédant presque rien et 

de déférence vis-à-vis de l'uu des maîtres de l’école d’Onibrie 
expliqueraient les particularités de style qui embarrassent dans 
cet ouvrage. 

1. Lomazzo, Trattaio ilell' Arte delta pittura, liv. II. 
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peu assidu au travail, il eut toujours des domestiques, 
des chevaux qu’il aimait par-dessus tout, et une mé- 
nagerie d’animaux de toute espèce qui faisaient ses 
délices et qu’il soignait avec une patience et un amour 
infinis. Souvent, en passant par les lieux où l’on ven- 
dait des oiseaux, il en payait le prix demandé, les 
tirait lui-même de la cage et leur rendait la liberté. » 
Malgré l’agrément de sa personne et un mérite dont 
il avait déjà donné tant de preuves, il ne paraît pas 
que Laurent le Magnifique ait songé à s’attacher Léo- 
nard. Son plan pour la canalisation de l’Arno avait 
été repoussé, et il est bien possible que la vie de plai- 
sirs qu’il menait et aussi la multiplicité de ses études, 
la mobilité de son caractère, son indifférence pour les 
questions politiques et religieuses qui passionnaient 
alors les esprits aient empêché ses compatriotes d’ap- 
précier complètement son génie. Toujours est-il qu’il 
résolut de chercher fortune hors de sa patrie, et qu’en- 
couragé peut-être par quelques avances de Louis le 
More, qui projetait d’élever un monument à la mé- 
moire de son père, il partit pour Milan. 


II 


Ce n’est pas en 1 ZjO/j , ainsi que le pense Vasari, que 
Léonard quitta Florence pour se rendre dans la haute- 
Italie. Des indications très-précises consignées dans 
ses manuscrits établissent qu’il était à Milan en 1/|83 
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et peut-être même dès 1/|80. C’est à cette époque ou 
un peu plus tôt qu’il écrivit à Louis le More la cu- 
rieuse lettre conservée à l’Ambroisicnne 1 et publiée 
par Amoretti 2 . Cette lettre n’est pas un modèle de 
modestie, et sur ce point Léonard parait avoir partagé 
l’opinion des anciens , qui tenaient cette vertu pour 
un vice; mais cette sèche nomenclature donne une 
effrayante idée des études et des recherches que ce 
jeune homme de vingt-huit ou trente ans avait trouvé 
moyen de poursuivre en dehors de ses travaux d’art et 
malgré les distractions de la vie mondaine. 

« Mon très-illustre seigneur, ayant vu et considéré 
avec attention jusqu’à ce jour les résultats des travaux 
de ceux réputés maîtres et ingénieurs de machines de 
guerre, et ayant reconnu que l’invention et le résultat 
de ces machines ne sont rien de plus que ce qu’on a 
mis en usage jusqu’à ce jour, je ferai mes efforts, 
sans chercher à nuire au mérite des autres , pour me 
faire entendre de Votre Excellence en lui donnant 
connaissance de mes secrets. Et en attendant qu’il se 
présente une occasion de les mettre en pratique, selon 
votre plaisir, je vous en donnerai la note ci-jointe. 

« 1° J’ai un moyen de faire des pontons très-légers, 
faciles à transporter, avec lesquels on peut poursuivro 
ou éviter l’ennemi. Je puis en construire aussi qui 
soient incombustibles, qui puissent résister à la ba- 
taille, et de plus faciles à jeter et à lever. En outre j’ai 
un moyen pour brûler et détruire ceux des ennemis. 

« 2° Je sais de quelle manière pendant le siège 


1. Manuscrit N. {Codex Atlanticus), fol. 382. 

2. Amoretti, Memorie, p. 20-2 i. 
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d’une place on peut tarir l’eau des fossés et faire une 
grande quantité de ponts volants à échelons, ainsi que 
d’autres instruments nécessaires pour faire réussir 
pareille opération. 

« 3° Item. Si. à cause de la hauteur des bords et de 
la conformation naturelle du lieu, on ne pouvait faire 
usage de bombardes, je saurai détruire toute place 
forte, si elle n’est pas bâtie sur le roc. 

« k° Je possède encore le secret de faire des bom- 
bardes faciles à transporter, avec lesquelles on peut 
lancer en détail la tempête, et dont la fumée, en frap- 
pant les ennemis d’épouvante, les jette dans la con- 
fusion. 

« 5° Item. Au moyen de chemins creux, étroits et 
tracés en zigzag, j’ai le moyen de faire parvenir les 
troupes sans aucun bruit jusqu’à un certain... (lacune 
dans le manuscrit) dans le cas où il faudrait passer 
sous des fossés ou quelques ruisseaux. 

« G 0 Item. Je fais des chariots couverts que l’on ne 
saurait détruire, avec lesquels on pénètre dans les 
rangs de l’ennemi et on détruit son artillerie. 11 n’est 
si grande quantité de gens armés qu’on ne puisse 
rompre par ce moyen, et derrière ces chariots l’infan- 
terie peut s’avancer sans obstacles et sans dangers. 

« 7° Item. Si le besoin l’exige, je ferai des bom- 
bardes, des mortiers, des passe-volants tout à fait dif- 
férents de ceux dont on se sert. 

« 8° Là ou les bombardes ne pourraient produire 
leur effet, je composerai des catapultes, des batistes ou 
d’autres instruments dont l’effet est admirable et tout 
à fait inconnu. Enfin , selon le besoin , je puis inven- 
ter une foule de moyens offensifs. 


Digitized by Google 



188 


LÉONARD DE VINCI. 


« 9° Dans le cas où l’on serait en mer, je puis em- 
ployer beaucoup de moyens offensifs et défensifs, 
entre autres construire des vaisseaux à l’épreuve des 
bombardes, puis composer des poudres et des fumées. 

« 10° En temps de paix, je crois pouvoir bien rem- 
plir, et sans craindre la comparaison avec personne , 
l’ofiice d’architecte , soit pour les édifices publics et 
privés, soit pour ceux qui servent à la conduite et à la 
distribution des eaux. 

« 11° Item . Je puis conduire et mettre à fin toute 
espèce de travaux de sculpture en terre, en marbre et 
en bronze. Item en peinture je puis faire ce que l’on 
désirera tout aussi bien que qui que ce soit. 

« Je pourrai encore exécuter la statue équestre de 
bronze qui doit être élevée à la gloire immortelle et â 
l’heureuse mémoire du seigneur votre père, et à celle 
de la noble famille des Sforza. 

« Et si quelqu’une des choses indiquées ci-dessus 
était jugée d’une exécution impossible, je m’engage 
â en faire l’expérience dans votre parc ou dans tel 
lieu qu’il plaira à Votre Excellence , à laquelle je me 
recommande humblement. » 

Les offres de Léonard furent acceptées, et Vasari 
nous a conservé le curieux récit de sa première en- 
trevue avec Louis le More. « Léonard, précédé de sa 
grande réputation, vint à Milan et fut présenté au duc 
Louis Sforza, successeur de Jean Galeas. Le duc aimait 
beaucoup à entendre pincer de la lyre... aussi Léo- 
nard arriva-t-il avec un instrument qu’il avait fabriqué 
lui-même. Cette lyre, presque entièrement en argent, 
avait la forme d’un crâne de cheval, disposition bi- 
zarre, qui donnait aux sons quelque chose de mieux 
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vibrant et de plus sonore. En cette occasion , il sur- 
passa tous les musiciens qui avaient été appelés pour 
se faire entendre , et de plus il fut jugé le plus habile 
poète improvisateur de son temps. Le duc , après 
l’avoir entendu, fut tellement ravi de ses talents qu'il 
le combla d’éloges et de caresses. Il lui demanda aus- 
sitôt un tableau d’autel, la Nativité de Notre-Seigneur, 
que le prince offrit à l’empereur quand il fut ter- 
miné. » 

Le patronage du pusillanime, voluptueux et pro- 
digue Louis répondit à tout ce que Léonard en avait 
attendu, et les seize ou dix-huit années de son séjour 
à Milan furent les plus heureuses et les plus fécondes 
de sa vie. Le faste d’une cour brillante convenait à 
ses goûts de plaisir. Moins scrupuleux que ne l’eût été 
Michel-Ange en pareil cas, son pinceau se prêta plus 
d’une fois aux fantaisies licencieuses de son maître. Il 
ordonnait des fêtes dont il était lui-même l’ornement, 
et les mariages de Jean Galeas avec Isabelle de Naples, 
du duc lui-même avec Béatrice d’Este, lui fournirent 
l’occasion de déployer toutes les ressources de son 
inventif esprit. Ces distractions ne ralentissaient ce- 
pendant ni ses études ni les travaux d’un autre ordre 
dont Louis l’avait chargé. 

Son premier soin paraît avoir été de grouper au- 
tour de lui quelques élèves et d’organiser cette acadé- 
mie de Milan dont le but même est si mal connu. Il 
l’avait créée ou du moins complètement réorganisée; 
elle portait son nom, comme l’indiquent une phrase 
de Vasari et un sceau sur lequel sont inscrits ces mots; 
Leonardi Vinci Academia, dont il existe une très- 
ancienne gravure, de la main de Léonard probable- 

11. 
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ment, qu’Amoretti a reproduite en tête de son ou- 
vrage, et qui représente un de ces bizarres enroule- 
ments de cordes, une sorte de nœud compliqué qu’on 
rencontre si souvent dans ses dessins. Toutefois on 
ignore quelle était la nature précise des études qui se 
faisaient dans cette académie, et de quelle importance 
était le rôle qu’y jouait son fondateur lui -même. 
École ou corps savant, Léonard paraît s’en être beau- 
coup occupé, et à en juger par un grand nombre de 
ses manuscrits, qui semblent être bien plutôt des pré- 
parations sous forme de notes pour des leçons pu- 
bliques que des ouvrages définitivement rédigés, on 
peut croire qu’il en était le principal, sinon l’unique 
professeur. Si, comme je le pense, la plupart de ses ma- 
nuscrits de Milan se rapportent à son enseignement, 
il en faut conclure que les études qui se faisaient 
à cette académie embrassaient à peu près l’universa- 
lité des sciences qui de près ou de loin intéressent 
les beaux-arts, c’est-à-dire, d’après l’opinion bien sou- 
vent exprimée par Léonard lui-même, tout, à l’excep- 
tion de la théologie, de la philosophie et du droit. 

11 est probable que c’est le Traité de la Peinture, le 
plus considérable de ses ouvrages et le seul qui ait été 
publié dans son entier, qui formait le cadre général 
de son enseignement. Ses traités spéciaux, en partie 
perdus, en partie conservés manuscrits à Paris, à Mi- 
lan et à Londres, étaient destinés à le compléter en 
développant les principaux sujets qui se rattachent 
aux arts du dessin. A plusieurs reprises, dans son 
Traité de la Peinture, Léonard lui-même parle des 
ouvrages qu’il avait écrits ou qu’il se proposait d’é- 
crire. C’est ainsi qu’il mentionne un Traite de la Lu- 


• Digitized by Google 


LÉONARD DE VINCI. 191 

mii-rc et (les Ombres, dont on possède le manuscrit, 
qu’il commença le 23 avril 1490, 11 travaillait en 1498 
i\ un Traité du Mouvement local, dans lequel il s’occu- 
pait du repos, du mouvement et de la pondération du 
corps humain. Il avait commencé un ouvrage qui de- 
vait être d’une grande importance sous ce titre : De la 
Théorie et de la Pratique. Léonard mentionne encore 
un Traité des Mouvements de l'homme et un autre sur 
les Proportions du corps humain, dont il nous reste 
un fragment où il donne les mesures de la tête. Cette 
idée de l’harmonie entre les différentes parties du 
corps humain, cette divine proportion, comme il l’ap- 
pelle, semble l’avoir tout particulièrement préoccupé. 
C’est la perfection de l’art qu’il se reproche de n’avoir 
pas atteinte, quoiqu’il ait sans cesse dirigé ses efforts 
vers ce but. « Admirateur des anciens et leur élève 
reconnaissant, — lit-on dans sa propre épitaphe, que 
le poète Platino Piatto avait faite de son vivant et pro- 
bablement à sa demande, — une seule chose m’a 
manqué, leur science des proportions : j’ai fait ce 
que j’ai pu. Que la postérité me pardonne ' ! » 

Vasari et Benvcnuto CcIIini parlent également d’un 
Traité de Perspective qui aurait formé l’introduction 
de tous ses ouvrages sur la peinture, et dont Benve- 
nuto assure même avoir possédé une copie. On sait 
que Léonard avait étudié l’anatomie à Pavie sous le 
savant Marco Antonio délia Torre. Il faisait même des 
dessins au crayon rouge qu’il retouchait à la plume 

1. Mi rater veterum discipulusque memor. 

Défait una mihi symmetria prises, pe.regi 
Qurnl pntni. Vcniam da milii, pnstei itas ! 
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d’après ses dissections Il rédigeait les leçons du pro- 
fesseur en les développant et en les commentant, et au 
temps de Vasari ce manuscrit appartenait à Francesco 
Melzi, l'ami de Léonard. Enfin Vasari cite encore un 
Traité cl’ Anatomie du cheval, que Léonard avait com- 
posé pendant qu’il travaillait à la statue équestre de 
François Sforza, et qui fut détruit lors de l’arrivée des 
Français en même temps que ce grand monument. 

Le Traité de la Peinture se refuse à toute analyse ; 
il ne contient pas moins de trois cent soixante-cinq 
chapitres, écrits avec une brièveté, une sécheresse 
qui en rendent la lecture difficile. Ce n'est en quelque 
sorte que la table des matières d’une encyclopédie 
des arts du dessin ; mais en le relisant j’ai été surpris, 
non point de l'étendue d’esprit, de la sûreté de juge- 
ment, de la variété de connaissances qu’il dénote chez 
Léonard, mais de l’utilité dont pouvait être pour l’en- 
seignement un pareil texte développé par une parole 
facile et sympathique, et je me suis mieux expliqué 
l’excellence de l’école que Léonard a fondée. Sa doc- 
trine est un naturalisme absolu, mais intelligent et 
élevé, qui n’a rien de commun avec ce que nous 
nommons aujourd’hui le réalisme. Il en expose les 
traits principaux, il l’explique dans ses détails les 
plus techniques et en apparence les plus humbles. 11 
recommande à chaque page l’imitation précise et mi- 
nutieuse de la nature, mais de la nature vivante, 
de la forme révélant dans ses modifications les affec- 
tions et les sentiments de l’esprit qui l’anime. II cir- 

1. Lomazzo mentionne encore un ensemble de dessins pour en- 
seigner l’emploi de toute espèce d’armes, et les plans ou projets 
de trente moulins d'usages différents. 
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conscrit nettement le champ de la peinture, qui est 
destinée avant tout à reproduire le relief des corps. 
«La première intention du peintre, dit-il, est de faire 
que sur la superficie plane de son tableau paraisse un 
corps relevé et détaché du fond, et celui qui en ce 
point surpasse les autres mérite d’être estimé le plus 
grand maître de la profession. Or cette recherche ou 
plutôt cette perfection et couronnement de l’art pro- 
vient de la dispensation juste et naturelle des ombres 
et des lumières, ce qu’on appelle le clair-obscur, de 
sorte que si un peintre épargne les ombres où elles 
sont nécessaires, il se déshonore et rend son ouvrage 
méprisable aux bons esprits pour s’acquérir une 
fausse estime parmi le vulgaire et les ignorants, qui 
ne considèrent en un tableau que le brillant et le fard 
du coloris, sans prendre garde au relief. » 

Léonard ne dédaigne pas de donner à ses élèves les 
directions les plus pratiques et les plus intimes : « J’ai 
encore expérimenté que ce n’est pas une chose de peu 
d’importance, étant au lit dans l’obscurité, d'aller re- 
passant en son imagination tous les contours des 
figures qu’on a déjà étudiées et dessinées, ou d’autres 
choses notables et d’une subtile spéculation, car par 
ce moyen on fortifie et on. conserve davantage les 
idées des choses qu’on a recueillies en sa mémoire. » 
11 ne leur ménage pas non plus les conseils sévères : 
« Il n’y a rien de plus sujet à se tromper qu’un homme 
qui juge son propre ouvrage, et le blâme de ses enne- 
mis lui est plus utile que l'approbation de ses amis, 
parce que ceux-ci ne sont qu’une même chose avec 
lui, et par conséquent le peuvent aussi bien tromper 
que son propre jugement. » fl leur recommande de 
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travailler avec lenteur, de s’appliquer à faire un petit 
nombre d’œuvres excellentes, et de n’imiter personne 
de peur qu’on ne les appelle les neveux et non les fils 
de la nature. Enfin on est étonné de voir qu’il ne dé- 
fend pas de se servir du hasard : « Je n’omettrai pas 
de mettre ici parmi ces enseignements une nouvelle 
invention, ou plutôt une manière de spéculer, la- 
quelle, bien que fort petite en apparence et presque 
digne de moquerie, est néanmoins très-utile pour 
éveiller et ouvrir l’esprit à diverses inventions : si 
vous prenez garde aux salissures de quelques vieux 
murs ou aux bigarrures de certaines pierres jaspées, 
il pourra s’y rencontrer des inventions et des repré- 
sentations de divers paysages, des confusions de ba- 
tailles, des attitudes spirituelles, des airs de tètes et 
de figures étranges, des habillements capricieux, et 
une infinité d’autres choses » 

Esprit positif, il veut qu’on borne son ambition, 
qu’on la renferme dans les limites du possible, qu’on 
se garde comme d’une maladie de tout ce qui excède 
les forces humaines, qu’on reste même en deçà de ce 
qu’on peut accomplir : « Qui ne peut ce qu’il veut, 
(lit-il dans le seul de ses sonnets que Eomazzo nous 
ait conservé, doit vouloir ce qu’il peut, car c’est folie 
de vouloir ce qui ne nous est pas possible. On doit 
tenir pour sage celui qui distrait sa volonté de ce qu’il 
ne peut atteindre... 11 n’est pas non plus avantageux 
•à l’homme de vouloir tout ce qu’il peut, car souvent 
ce qui nous paraît doux finit par devenir amer, et j’ai 

1. Traité de la peinture, édition de C.hambray (avec les figures 
par N. Poupin). Paris, 1051 . Tn-fol., ch. cci.vtvii, wvti, \\v, wvi. 
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pleuré parfois ce que j’avais désiré parce que je l’avais 
obtenu. 0 toi qui lis ces lignes, si tu veux être utile ;\ 
toi et cher aux autres, ne veuille jamais que ce qu’il 
est juste de vouloir! » Morale commode et prudente, 
sagesse qui n’est pas sans analogie avec celle de Salo- 
mon et de La Fontaine, dont le principal mérite est de 
laisser à l’esprit toute sa lucidité, en n’accordant à 
l’homme que l’observation et la pensée, en lui inter- 
disant d’atteindre les causes sacrées de ses troubles et 
de ses doutes. 

Ce n’est cependant ni dans ce livre, ni dans ces 
quelques vers, ni dans ses volumineux manuscrits 
qu’il faut chercher Léonard tout entier. Le livre n’est 
qu’un programme, les vers ne sont probablement pas 
les meilleurs qu’il ait faits; ses manuscrits sont loin 
d’avoir été complètement déchiffrés, et il est probable 
qu’ils ne le seront jamais. Luca Pacioli dit positive- 
ment que Léonard était gaucher. L’inspection de scs 
dessins semble indiquer que c’est en effet de la main 
gauche qu’il travaillait; il est certain que c’est de cette 
main qu’il écrivait en commençant à droite comme 
font les Orientaux, à rebours par conséquent, et il 
est presque impossible de lire son écriture autrement 
que dans un miroir. Homme à recettes, à mystères, 

secrets, né dans un temps où l’alchimie était encore 
en honneur, on croit que le désir de soustraire ses 
inventions à la curiosité et ù l’indiscrétion ne fut pas 
étranger à cette manie. Quoi qu’il en soit, si ses livres 
nous restent en partie scellés, nous avons ses nom- 
breux dessins, en quelque sorte la contre-partie de 
ces ouvrages, et ce n’est pas sans un certain effroi 
qu’on parcourt, guidé par d’admirables vestiges, tous 
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les replis de cette intelligence prodigieuse, dont l’é- 
tendue et la variété au moins ne paraissent pas pou- 
voir être surpassées. A cet égard, Paris n’a rien à en- 
vier à Oxford, à Londres, à Milan. Le musée du 
Louvre a acheté, il y a quelques années, le recueil qui 
était naguère aux mains du libraire Vallardi, de Milan, 
et cette belle acquisition , la meilleure que le Louvre 
ait faite depuis longtemps, complète et rend unique 
au monde la collection des œuvres de Léonard que 
renferme notre grand établissement national. 

Cet énorme volume, possédé probablement en pre- 
mier lieu par Melzi, ne contient pas moins de trois 
cent soixante-dix-huit dessins. Plus de deux cents, 
dont une quarantaine de premier ordre, sont indubi- 
tablement de la main de Léonard. Tout ce qu’embras- 
saient ses immenses études s’y trouve représenté : des 
bijoux et de merveilleuses pièces d’orfèvrerie, des 
études d’architecture pour la cathédrale de Milan, des 
épures de la plupart de ses machines, des pompes 
d’épuisement, des bateaux à nageoires, des armes de 
toute sorte, des canons de toute grandeur, de toute 
proportion, une admirable planche de son anatomie 
du cheval, un alphabet illustré, celui probablement 
qu’il fit pour le jeune duc de Milan. On y remarque 
encore de très-nombreuses études d’après les mé- 
dailles de Victor Pisanello, des séries entières d’ani- 
maux, chevaux, ânes, chevreuils, buffles, chameaux, 
singes, chiens, jusqu’à des loirs, des lézards, des tor- 
tues et des colimaçons, de merveilleux oiseaux peints 
à l’aquarelle, enfin les fleurs les plus élégantes, celles 
dont la forme devait le plus flatter son goût parfait : 
des ancolies et des cyclamens, .te ne parle pas de scs 
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études de figures : plusieurs d’entre elles sont impor- 
tantes et de la plus grande beauté, et il serait désira- 
ble qu’on en reproduisit au moins quelques-unes par 
la photographie, de telle sorte que le public pût ap- 
précier ce trésor autrement que par ouï-dire *. 

Je ne puis dire cependant que l’examen de ce re- 
cueil ait agrandi pour moi l’idée que je me faisais du 
génie de Léonard. Chacune de ces esquisses dessinées 
h la plume, à la mine de plomb, à la pointe d’argent, 
par cette main si puissante qu’elle tordait le battant 
d’une cloche, semble tracée avec l’aile d’un oiseau. 
Conception nette, observation profonde, exécution 
ferme et légère, intelligence et habileté, telles sont les 
qualités qui se trouvent dans ces dessins et que nous 
retrouverons dans l’œuvre entier de Léonard. On y 
chercherait vainement ces grandes créations de l’ima- 
gination qui se rencontreraient à chaque page dans un 
recueil semblable de la main des auteurs de l 'École 
d’Ath'cnes ou de la voûte de la chapelle Sixtine. 

Malgré l’inconstance d’humeur dont Vasari accuse 
avec raison Léonard de Vinci, quoiqu’il ait gaspillé sa 
vie et appliqué ses admirables facultés à mille projets 
chimériques qui n’ont laissé presque aucune trace, les 
œuvres utiles qu’il a terminées pendant son séjour à 
Milan, et qu’il poursuivait au milieu des plaisirs et des 
préoccupations sévères de son enseignement, témoi- 
gnent d’une activité et d’une souplesse d’esprit 
extraordinaires. Vers H90, les travaux de la cathé- 

1 . M. Leroy a déjà gravé en fac-similé une des plus belles têtes 
d'homme de ce recueil. Cette, gravure est accompagnée d’une 
excellente notice de M. Reiset. 
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drale de Milan se trouvaient arrêtés par les dissenti- 
ments qui existaient entre les architectes italiens et 
allemands qui les dirigeaient. Les Italiens cherchaient 
à faire adopter le style de la renaissance ; ils étaient 
soutenus par Louis le More et par l’opinion publique. 
Les maîtres allemands défendaient l’art gothique , 
l’unité de style , et prétendaient que le monument 
devait être achevé d’après les principes suivis jusqu’a- 
lors. Les discussions violentes qui avaient eu lieu à 
Florence au temps de Brunelleschi pour l’érection de 
la coupole de Santa Maria del Fiore se renouvelaient à 
propos du couronnement du dôme de Milan. Les 
séances du congrès d’architectes que Louis avait 
assemblé devenaient de plus en plus orageuses. Le 
27 juin 1490, quatre projets avaient été présentés 
et rejetés, la population attendait avec anxiété le ré- 
sultat de délibérations qui n’aboutissaient pas. Léo- 
nard fut adjoint aux architectes rivaux, et quoiqu’on 
ne connaisse pas d’une manière précise la part qui lui 
revient dans la détermination qui fut prise, il est pro- 
bable que l’autorité que lui donnaient sa haute posi- 
tion et ses connaissances spéciales en mathématiques 
appliquées contribua à clore ce débat. Il s’occupait en 
même temps de grands travaux d’hydraulique et des 
premières études pour le canal de la Martesana, qu’il 
ne compléta que beaucoup plus tard ; enfin il ne cessa, 
pendant seize années consécutives, de travailler au 
monument gigantesque de François Sforza. L’élève de 
Verrocchio trouvait encore moyen de faire de petits 
ouvrages de sculpture, bustes de vieillards, figures de 
Christ ou de madones, que nous ne connaissons mal- 
heureusement que par ce que nous en dit Lomazzo. 
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qui possédait lui-même « une petite tête de terre du 
Christ enfant, de la propre main de Léonard de Vinci, 
dans laquelle on voyait la simplicité et la pureté de 
l’enfance, accompagnées d'un je ne sais quoi de sage, 
d’intelligent et de majestueux. » Il cite encore un 
cheval en relief que possédait un sculpteur d’Arezzo 
nommé Léon Ces ouvrages sont perdus, et je crois 
qu’il faut regarder comme apocryphes les statuettes 
et les terres cuites qu’on trouve en assez grand nom- 
bre dans les collections, et qu’on attribue à Léonard. 

Ces travaux si variés n’interrompaient point les 
études qu’il faisait pour le monument équestre de 
François Sforza, dont il avait commencé le modèle 
peu de temps après son arrivée à Milan. Chose singu- 
lière, nous ne voyons guère en Léonard qu’un grand 
peintre, et c’est comme sculpteur que scs contempo- 
rains l’ont surtout apprécié. C’est sur celte œuvre gi- 
gantesque qu’il comptait lui-même pour immorta- 
liser son nom, et il faut dire que ses études chez 
Verrocchio, le goût tout particulier qu’il avait pour 
les chevaux, ses admirables travaux d’anatomie 
paraissaient l’avoir destiné plus qu’aucun autre à 
réussir dans une pareille entreprise. Il ne nous reste 
pas même un croquis d’un travail que Léonard ac- 
complit dans toute la force de l’âge et du talent, et 
qu’il ne mit pas moins de seize années à terminer. 
Une note qui se trouve dans son Traité (les Ombres et 
de la Lumière nous apprend qu’il fit deux fois le mo- 
dèle de ce monument 2 . L’armature destinée à sou- 

1. Lnmazzo, Trattato dell' Arte delta pittnra, liv. II. 

2. Manuscrit C., p. 15. — « 25 avril 1490. Je commençai le pré- 
sent livre, et je recommençai le cheval. » 
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tenir l’énorme niasse de terre qu’il devait y employer 
le préoccupa beaucoup, et les marges de ses manu- 
scrits sont couvertes de dessins de machines et d’écha- 
faudages qui ne peuvent pas avoir eu d’autre desti- 
nation. Cette statue devait être colossale, car Léonard 
avait calculé lui-même qu'il faudrait 100,000 livres 
de bronze pour la couler. Une ancienne gravure qu’on 
croit être de sa main, et qui est décrite dans l’édition 
que Vallardi a donné deGerli 1 , parait s’y rapporter et 
présente quatre projets différents. Dans ces esquisses, 
les cavaliers portent le bâton de commandement. 
Deux d’entre elles donnent aux chevaux pour point 
d’appui un guerrier renversé, ce qui indiquerait que 
Léonard avait eu l’intention de représenter son héros 
combattant. D’autres dessins de chevaux se trouvent 
dans le volume du Louvre et dans d’autres collec- 
tions; mais ces indications sont vagues et insuffisantes, 
et on a cru jusqu’à ces dernières années qu’il faudrait 
renoncer à se faire une idée, même approximative, 
de ce grand ouvrage. Cependant un manuscrit de 
la Bibliothèque impériale , rapporté de Pavie par 
Louis XII, sur lequel M. Waagen a le premier appelé 
l’attention 2 , jette quelque jour sur cette question. 
Cet admirable manuscrit 3 , terminé en lâ90 et intitulé 
G cuti di F. Forza , est dû au Crémonais Bartholomeus 
Gambagnola, qui en rédigea le texte très-probable- 
ment sur l’ordre de Louis le More. Il est orné de trois 

1. Gerli, Disegni tli Leonardo da Vinci, con note illustrative da 
G. Vallardi. Milano, 1830. 

2. Waagen, Kunstwerke und Kiinstler in Engl and und Paris 
111, p. 367. 

3. Ancien fonds, petit in-folio, n° 09il. 
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miniatures de la plus grande importance, et sans aller 
aussi loin que ceux qui prétendent y voir la main de 
Léonard, il est impossible de méconnaître qu’elles 
ont été faites sous sa direction, probablement d’après 
ses dessins , et sans doute par quelqu’un des élèves 
de l’académie de Milan. Au bas de la première page 
de l’introduction, couverte elle-même d’arabesques et 
d’ornements d’un goût exquis, se trouve, dans un 
médaillon soutenu par deux amours, un portrait de 
Louis le More, d’une finesse, d’une fermeté et d’une 
largeur admirables. Le frontispice représente François 
Sforza, à cheval, sous un portique. Le cheval, puis- 
sant et un peu lourd, marche du pied droit; l’ana- 
tomie en est très-belle et parait étudiée d’après une 
statue 'plutôt que d’après le vif. Le cavalier, en ar- 
mure, le Mton dans la main droite appuyée en arrière 
sur la selle, semble un peu court ; sa tête, coiffée de 
la toque , est d’un dessin sec et précis. Le portrait est 
reproduit en buste à la page suivante en plus grande 
dimension. Si l’on se rappelle maintenant qu’en 1 /j 90 
Léonard avait fini le premier modèle de la statue de 
Sforza, qu’il dirigeait à Milan non-seulement l’acadé- 
mie, mais tout ce qui, de près ou de loin, touchait 
aux beaux-arts, même la décoration du palais de Louis 
le More et jusqu’aux fêtes qu’il donnait, qu’il n’y avait 
à Milan aucun autre monument de François Sforza 
qui pût servir de modèle aux miniaturistes, que ces 
peintures sont bien certainement dans le style de 
Léonard , on conclura avec beaucoup de vraisem- 
blance que nous possédons la reproduction de son 
œuvre, au moins telle qu’il l’avait exécutée une pre- 
mière fois. Il faut malheureusement ajouter que cette 
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miniature, quelque belle qu’elle soit, ne donne pas 
l’idée d’une œuvre très-originale ni très-puissante. 
Ce n’est pas une création; elle se rapproche trop des 
statues équestres qui existaient alors en Italie, du 
Colleoni de Vcrrocchio 1 * 3 et du Galtamelata de Dona- 
tello, qui ornait depuis bien des années la place de 
San Antonio ,à Padoue. 11 serait du reste imprudent 
de juger une œuvre de cette importance d’après une 
miniature , et l’on peut d’ailleurs supposer que si 
Léonard, dont la justesse d’esprit n’est point contes- 
table, abandonna son premier projet, c’est qu’il n’en 
était point satisfait. L’historien Paul Jove, qui put 
voir le modèle définitif, assure qu’il était aussi remar- 
quable par son originalité que par ses dimensions. 

La statue de Sforza fut découverte en 1 Z*93, peu de 
temps après le mariage de Louis avec Béatrice d’Este. 
Elle excita une admiration prodigieuse ; mais Léonard 
y trouvait toujours quelque chose à corriger, si bien 
que, lorsque survinrent les événements de 1499, elle 
n’était point fondue *. Les arbalétriers gascons de 
Louis XII trouvèrent plaisant de la prendre pour but 
et la mirent en pièces *. 


1. Lorsque Vcrrocchio mourut, en 1488, le modèle de sa statue 
était presque achevé. (Gayc, Carleggio, I, p. 307.) 

i. Luca Pacioli dit cependant ( Divina p roportione , Yenetiis , 
1309,) qu’elle fut fondue, qu’elle pesait ^00,000 livres et mesurait 
1i brasses de hauteur (la brasse de Milan avait 0,593 du mètre). 
Les relations intimes et journalières du célèbre mathématicien 
avec Léonard de Vinci donnent beaucoup de poids à son opinion ; 
mais il est étonnant qu'aucun autre contemporain n’ait men- 
tionné un fait de cette importance. 

3. Lanzi, Storia pittorica, III, p. 10‘2. 
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Il ne nous reste rien de la statue colossale de Fran- 
çois Sforza, nous ne possédons qu’un fragment in- 
forme du carton d’Anghiari , la Cène du couvent de 
Sainle-Marie-des-Grâces est en ruine! La fatalité s’est 
acharnée à détruire les plus importants ouvrages de 
Léonard de Vinci. Nous ignorons même à quelle 
époque il entreprit son chef-d’œuvre. On a avancé, 
sur des indications qui me paraissent insuffisantes, 
qu’il n’y travailla que pendant les deux années 1 /j 96 
et 11)97 : il faut supposer avec Bossi qu’il s’occupa de 
cette composition pendant beaucoup plus de temps 
On connaît les habitudes de Léonard; il dut élaborer 
lentement une œuvre de cette importance, et tout 
porte à penser que les premières études qui s’y rap- 
portent datent du commencement de son séjour à 
Milan. Vers 11)96, le modèle de la statue de François 
Sforza étant achevé, il dut s’occuper avec d’autant 
plus de suite de la Cène que l’accès de dévotion dont 
fut pris Louis le More après la fin tragique de sa 
femme Béatrice mit un terme aux fêtes et aux distrac- 
tions de toute sorte qui interrompaient sans cesse les 
travaux de Léonard. Un document cité par Amoretti 1 2 

1. Bossi, Del Cenacolo di Leonardo da Vinci, Milano, 1810, 
in-folio. 

2. Amoretti, Memorie, p. 57. 
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prouve qu’il travaillait encore à cette peinture pen- 
dant l’année 14 ( J7, et c’est vraisemblablement vers 
cette époque qu’il l’acheva. 

À voir les admirables cartons que Léonard avait pré- 
parés pour les têtes des apôtres et du Christ, les dessins 
très-nombreux que nous possédons encore et qui se 
rapportent à cette composition, on peut juger, par le 
soin avec lequel il en étudia les moindres détails, de 
l’importance qu’il lui attribuait. Il mit à l’exécuter 
une ardeur et une passion qui ne lui étaient point 
habituelles. Bandello raconte qu’il lui est souvent 
arrivé de voir Léonard quitter brusquement sa statue 
équestre au milieu du jour, par les plus fortes cha- 
leurs de la canicule, pour venir à Sainte-Marie achever 
un trait ou un contour de la Cène par deux ou trois 
coups de pinceau , comme s’il avait eu besoin de se 
soulager ainsi d’une trop forte préoccupation. D’autres 
fois il était tellement absorbé et captivé par son tra- 
vail, qu’il y restait depuis le malin jusqu’au soir sans 
songer à boire ni à manger *. Le prieur des domi- 
nicains le tourmentait beaucoup pour qu’il ache- 
vât promptement son œuvre. II ne pouvait com- 
prendre , dit Vasari , qu’il restât quelquefois une 
demi-journée absorbé dans une sorte de contempla- 
tion. Léonard n’en faisait ni plus ni moins malgré les 
importunités du moine, qui jeta les hauts cris et alla se 
plaindre au duc. Le peintre fut mandé chez Louis, qui 
lui parla de sa lenteur, mais en lui faisant entendre que 
les sollicitations pressantes du prieur motivaient seules 
ces reproches. « Léonard n’eût jamais consenti à entrer 

1. Bandello, Novella 58. 
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en discussion à cet égard avec le pauvre père , mais 
l’aménité et le tact du prince l’engagèrent à exposer 
toutes les difficultés qu’un artiste rencontre souvent 
au milieu de son œuvre, à prouver que souvent les 
grands génies ne travaillent jamais plus que dans les 
moments où ils paraissent ne rien faire... De plus, il 
confia au duc qu’il lui manquait deux têtes pour son 
tableau, celle du Christ et celle de Judas. 11 n’espérait 
guère trouver sur la terre le type divin du Sauveur, 
dont son imagination était impuissante à concevoir 
l’idéale et céleste beauté : il lui semblait aussi difficile 
de rencontrer sur une face d’homme assez de bassesse 
et de cruauté pour exprimer d’une mauière frappante 
l’ingratitude et la trahison du monstre ; mais quant à 
cette dernière, ajoutait-il, il avait à peu près son 
affaire dans la tête du moine si tracassier et si im- 
portun. » 

Léonard n’employa malheureusement pas les pro- 
cédés de la fresque pour exécuter cet ouvrage. Curieux 
de toute innovation, il avait adopté l’un des premiers 
la peinture à l’huile, dont il connaissait peut-être im- 
parfaitement l’emploi. Peut-être aussi se servit-il de 
couleurs et de drogues de son invention. Toujours 
est-il que lorsque l’Armenini vit la Ccne cinquante ans 
après qu’elle eut été achevée, elle était déjà fort en- 
dommagée '. Vasari, qui visita Milan en 1566, la trouva 
dans un état déplorable *. En 1726, elle fut restaurée 
par un certain lîellotti, qui ne laissa intact que le ciel. 
Les moines pratiquèrent au milieu de la composition 


1. Lauzi, Storia pitlorica, III, p. ICI i note. 
i. Vasari, Vit a di Henvenutu Garofolo, XI, p. tlol. 

u 


Digitized by Google 



205 


LÉONARD DE VINCI. 


une porte qui fit disparaître les jambes du Christ et 
de plusieurs apôtres. Cette porte était destinée à éta- 
blir une communication entre le réfectoire et la cui- 
sine. On avait cloué tout près de la tête du Christ les 
armes impériales. Les soldats autrichiens et français 
rivalisèrent de vandalisme pour détruire ce chef- 
d’œuvre. A la fin du siècle dernier, le réfectoire de 
Sainte-Marie-des-Grâces fut converti en magasin à 
fourrages et en écurie, et malgré un ordre formel de 
Bonaparte, ce lieu sacré resta livré aux plus vils 
usages, jusqu’au moment où le prince Eugène le fit 
restaurer et mettre dans l’état où il est aujourd’hui. 
On voit que ce n’est pas seulement à l’humidité des 
murs et aux procédés défectueux dont s’est servi 
Léonard qu’il faut attribuer la dégradation de l’ou 
vrage le plus parfait qui soit sorti de la main d’un 
peintre. 

La composition de la Cène est très-connue; elle a 
été popularisée par la gravure de Morghen , si belle 
de burin, malheureusement si fausse de caractère. 
Que sont redevenus dans cette reproduction molle et 
monotone ces types si variés, si fermes, si distingués, 
ce dessin précis sans sécheresse , ce modelé puissant 
et moelleux, ces expressions de physionomies vives, 
nettement écrites, et qui ne touchent cependant jamais 
à l’exagération? Nous possédons heureusement dans 
les copies contemporaines qui ont été faites de ce 
chef-d’œuvre, ainsi que dans les carions et les dessins 
de la main même de Léonard , des documents suffi- 
sants pour apprécier cette peinture méconnaissable 
aujourd’hui, mais dont la supériorité était si mani- 
feste que François l et , pendant son séjour à .Milan, eut 
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sérieusement l’intention de faire transporter à Paris 
la muraille de Sainle-Marie-des-Grâces , et n’aban- 
donna ce projet que parce que les ingénieurs reculè- 
rent devant la difficulté de l’entreprise. Les dessins 
qui se rapportent à la Cène sont dispersés dans un 
grand nombre de collections *, et le volume du Louvre 
renferme deux ou trois têtes d’études qui paraissent 
avoir servi à Léonard pour cette composition. On 
possède les dessins au pastel, grands comme na- 
ture, des têtes du Clirist et des apôtres, dont parle 
Lomazzo *. Les têtes de saint Jacques, de saint Jean et 
du Christ sont restées en Angleterre. Les dix autres 
se trouvaient il y a quelques années dans la collection 
du roi de Hollande; elles ont été vendues en 1850 et 
sont maintenant à Pétershourg. On conserve à Milan, 
au musée de Brera , une très-belle tête du Christ , 
également grande comme nature, dessinée à la pierre 
noire et à la sanguine. On connaît plus de quarante 
copies et imitations plus ou moins anciennes de la 
Cène. La plus célèbre et de beaucoup la meilleure est 
celle que Marco d’Oggione peignit sur toile vers 1510, 
et qui se trouve à l’académie de Londres; elle est 

1. Les petites esquisses qui sc trouvent à l’Académie de Venise 
ne sont pas de Léonard, comme le pensent les éditeurs de Vasari. 
C.’est à tort également qu’ils indiquent le beau dessin de la Cène 
de Léonard de Vinci, au musée du Louvre, comme le projet d'en- 
semble pour la peinture do Saintc-Marie-des-Gràces. 

‘2. Lomazzo. Trattalo ilell’ Arle (lella pittura, liv. III. Quelques 
critiques pensent que ces admirables têtes ne sont pas do Léo- 
nard. MM. Waagen, Passavant et Rigollot les regardent, je crois 
avec raison, comme authentiques. Voir, en particulier, Waagen : 
Kunslwerke und Kiinsller in England t nul Paris, I, p. 439. 
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exactement de la grandeur de l’original , qu’elle re- 
produit dans ses plus minutieux détails. Celle que 
possède le musée du Louvre est d’un tiers moins 
grande que la précédente, très-exacte également ; elle 
paraît être de la même main, quoique moins belle. 
Cette copie fut commandée par le connétable de 
Montmorency pour la chapelle du château d’Écouen. 
La petite copie qui était dans la salle des marguil- 
liers à Saint-Germain-l’Auxerrois, et qu’on attribue à 
B. Luini, a été tellement repeinte qu’elle mérite à peine 
une mention. Enfin le grand carton conservé dans la 
galerie de Leuchtenberg à Munich , que le peintre 
Bossi exécuta en consultant les meilleurs documents 
pour la mosaïque de la galerie du Belvédère à Vienne, 
peut être étudié avec fruit. Le même peintre fit en- 
core à l’huile la répétition de ce carton qui se trouve 
au musée de Brera. 

Ce sujet de la Cène n’avait été traité que très-ex- 
ceptionnellement par les peintres antérieurs à Léo- 
nard. Négligé par les écoles de Venise, de Sienne et 
d’Ombrie, les maîtres florentins paraissent être les 
seuls qui s’en soient sérieusement occupés. Le Cénacle 
que Giotto et ses élèves peignirent dans l’ancien ré- 
fectçire de Santa Croce à Florence, les deux fresques 
du même genre qu’exécuta Domenico Ghirlandajo 
dans celui de Saint-Marc et dans celui d’Ognissanti, 
sont les seuls ouvrages représentant ce sujet qui mé- 
ritent une mention. Ces peintures ont la grandeur et 
l’élévation qn’on est habitué à rencontrer dans toutes 
les productions de cette admirable école ; mais l’art, 
avec Giotto et même avec le Ghirlandajo, manquait 
de la souplesse nécessaire pour vaincre les difficultés 
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particulières à ce sujet. Ces compositions grandioses 
et austères sont roides; les personnages, immobiles 
sur une seule ligne, ne marquent ni par leurs gestes 
ni par leurs expressions les sentiments qui doivent 
agiter leur âme. Plus sévères chez l’un de ces maîtres, 
déjà plus vivants chez l’autre, ils ne concourent point 
à l’action, qui n’a rien de cette unité puissante et de 
cette prodigieuse variété que Léonard devait mettre 
dans son chef-d’œuvre. Si l’on se reporte au temps 
où cet ouvrage fut exécuté, on ne peut qu’être émer- 
veillé du progrès immense que Léonard fit faire à son 
art. Contemporain du Ghirlandajo, condisciple de 
Lorenzo di Credi et du Pérugin, qu’il avait rencontrés 
dans l’atelier de Verrocchio, il rompt d’un coup avec 
la peinture traditionnelle du xv' siècle, il arrive sans 
erreurs, sans défaillances, sans exagération, et comme 
d’un seul bond, à ce naturalisme judicieux et savant 
également éloigné de l’imitation servile et d’un idéa- 
lisme vide et chimérique. Chose singulière, le plus 
méthodique des hommes, celui qui parmi les maîtres 
de ce temps s’est le plus occupé des procédés d’exé- 
cution, qui les a enseignés avec une telle précision 
que les ouvrages de ses meilleurs élèves sont tous les 
jours confondus avec les siens, cet homme dont la 
manière est si caractérisée n’a point de rhétorique. 
Toujours attentif à la nature, appuyé sur elle, la con- 
sultant sans cesse, il ne s’imite jamais lui-même. Le 
plus savant des maîtres en est aussi le plus naïf, et il 
s’en faut que ses deux* émules, Michel-Ange et Ra- 
phaël, méritent au même degré que lui cet éloge. 

La peinture murale de Sainte-Marie-des-G races ne 
compte pas moins de 8 mètres GOi centimètres de 

13. 
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large sur U mètres 51 centimètres de haut. Les per- 
sonnages ont près de 3 mètres. Dans son dessin géné- 
ral, elle nè difière en rien d’essentiel de celles de 
Giolto et du Ghirkmdajo. C’est une peinture sur un 
seul plan. Si affranchi qu’il soit des entraves de l’art 
hiératique dans la représentation de la figure hu- 
maine, Léonard n’avait pas cette hardiesse d’imagi- 
nation qui fit concevoir et victorieusement exécuter 
à Michel -Ange la voûte de la Sixtine et à Raphaël 
YÈcole d'Athènes. Le sujet se prêtait d’ailleurs admi- 
rablement à ce genre de composition, et c’est en dé- 
veloppant un thème qu’il n’avait pas inventé qu’il s’est 
montré créateur. Comme dans la fresque de Giotto, les 
personnages sont sur une même ligne qui fait face au 
spectateur. Le Christ n’a point d’auréole, les apôtres 
n’ont aucun de ces emblèmes qui les caractérisent 
dans les anciennes peintures. C’est par le jeu de la 
physionomie et par les gestes que les apôtres , grou- 
pés trois par trois et se rapprochant avec anxiété du 
Christ pour mieux entendre ses paroles, expriment 
l’étonnement et l’horreur qui débordent de leur âme. 
Ni la vivacité des expressions, ni la violence des atti- 
tudes ne nuisent à la savante harmonie de cet ensem- 
ble vivant. Depuis le visage ineffable du Christ jusqu’à 
la figure ignoble de Judas, l’œil parcourt une suite 
de types expressifs, individuels, admirables, où se 
peignent avec une netteté parfaite les sentiments les 
plus forts et les plus variés. 

Le christ de la Cène de Milan résume le génie de 
Léonard de Vinci dans ce qu’il a de plus élevé. La 
conception en est grande, originale, frappante ; l’exé- 
cution en est parfaite. L’école de Phidias avait cher- 
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ché le type de l'espèce humaine, l’homme abstrait ; 
le peintre florentin a représenté l’homme idéal, l’in- 
dividu. Vasari, dans son amour du merveilleux, a pré- 
tendu que Léonard n’avait jamais pu achever la tète 
de son Christ. C’est du roman. Elle était peinte, et 
probablement avec intention , d’une manière plus 
vague, moins affirmée que celles des disciples; mais 
l’Armenini assure qu’elle était complètement termi- 
née, et ce qu’on en peut voir encore fait penser qu’il 
a raison. Cette admirable figure a-t-elle cependant 
toute la portée qu’on a voulu lui donner? Léonard 
l’a peinte sans doute avec le sérieux et le respect dus 
à un pareil sujet, et nous croyons volontiers Lomazzo, 
lorsqu’il dit qu’il n’y travaillait pas sans que sa main 
tremblât ; mais a-t-elle le caractère surhumain qu’on 
a voulu lui donner? Le Christ de Léonard est le plus 
beau des hommes; mais rien dans sa personne ne 
décèle un dieu. Son tendre et ineffable visage respire la 
plus profonde douleur. C’est un maître miséricordieux 
qui avoue sans colère â ses disciples, â ses enfants, que 
l’un d’eux le trahira. 11 est grand, pathétique, sublime, 
mais il reste homme. L’effroi, l’étonnement, l’hor- 
reur, qu’expriment si vivement, si nettement, les 
gestes, les pantomimes, les expressions des disciples, 
n’ont rien qui dépasse les sentiments humains. Qu’on 
se représente de nos jours un père assis à la table de 
famille, au milieu de ses enfants, et disant â l’un 
d’eux ; « Tu m’as trompé! » On aura, moins la 
beauté et la force que le génie ajoute à la réalité, le 
drame qui resplendit sur la muraille de Sainte-Marie. 
L’art doit-il en rester lâ? En se bornant <\ exprimer 
d’une manière admirable des sentiments vrais, Léo- 
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nard a-t-il donné à sa création toute la portée qu’elle 
pouvait avoir? Je conviens que son œuvre est par- 
faite, et qu’il l’a exécutée telle qu’il l’a conçue ; mais je 
ne puis comprendre qu’en se méprenant sur le but qu’il 
poursuivait, on ait voulu faire de ce grand peintre le 
représentant le plus élevé et le plus complet de l’art 
religieux. Je sens bien de quel intérêt il serait pour cer- 
taines doctrines exclusives de s’assurer un si puissant 
auxiliaire ; mais les faits ne se prêtent point à de pa- 
reilles interprétations. L’auteur de la Cène n’est ni litur- 
gique, ni chrétien, ni religieux à aucun degré. Non-seu- 
lement la pensée religieuse ne se montre nulle part dans 
ses ouvrages d’art, mais ce que l’on a lu de ses volumi- 
neux écrits et de ce journal, où il consignait réguliè- 
rement ses plus secrètes pensées, peut leur servir de 
commentaire et d’explication. On n’y trouvera qu’un 
observateur prodigieux de l’esprit humain, une mer- 
veilleuse intelligence dont la sagacité s’élève jusqu’au 
génie : jamais un mot sorti du cœur, jamais un senti- 
ment qui dépasse la réalité. Il ne faut pas jouer sur les 
mots. Je comprends qu’une œuvre parfaite, qu’elle 
qu’en soit d’ailleurs la portée, élève l’âme, et qu’en lui 
montrant une image harmonieuse, et jusqu’à un cer- 
tain point complète, elle la prédispose à concevoir le 
surnaturel, l’absolu; mais je ne puis admettre que par 
cela seul cette œuvre ait un caractère religieux. Re- 
tenus dans l’espace et dans le temps, nous n’y sommes 
point enfermés. Semblables à ces êtres inférieurs de 
la création qui, destinés à subir plusieurs métamor- 
phoses, présentent dès les premières phases de leur 
développement des organes rudimentaires sans utilité 
directe , nous avons des facultés incomplètes qui per- 
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çoivent obscurément des formes, des idées, des sen- 
timents, qui dépassent les limites du monde sen- 
sible. La religion, la métaphysique, la poésie, la mu- 
sique, les arts du dessin, sont les formes qui répondent 
à ces besoins de l’âme, â ces élancements du cœur, â 
ce goût passionné de la beauté, traits épars de la 
vérité parfaite à laquelle l’homme aspire , et qu’il 
pressent. C’est cette beauté suprême que les maîtres 
naïfs de la noble, école toscane poursuivaient malgré 
les entraves d’un art imparfait ; c’est elle que cher- 
chaient Michel-Ange et Raphaël, et qu’ils ont atteinte 
en particulier dans cette figure du Christ, l’un en lui 
donnant une force, une grandeur et une majesté sur- 
humaines, l’autre en répandant sur toute sa personne 
une grâce, une pureté, une douceur presque divines. 

Les tableaux de chevalet qu’on peut avec quelque 
certitude attribuer â Léonard de Vinci sont excessive- 
ment rares. Chef d’une école habile et fervente, ses 
élèves ont souvent travaillé d’après ses dessins ou ses 
cartons, et il est quelquefois si difficile de distinguer 
leurs ouvrages des siens, que les connaisseurs les 
plus compétents s’y sont trompés. Je ne veux entrer 
dans aucune discussion d’authenticité. Les quelques 
ouvrages qui sont indubitablement de la main de Léo- 
nard, et que nous possédons, suffisent pour caracté- 
riser sa manière. Il faut certainement retrancher de 
son œuvre des tableaux d’une grande beauté et très- 
importants, tels que la Vierge au bas-relief de lord 
Monsohn, la Modestie et la Vanité du palais Sciarra, 
le Christ disputant avec les docteurs de la galerie natio- 
nale de Londres, les trois Hérodiade de Vienne, celle 
de Paris , ainsi que celles de la tribune de Florence et 
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île la galerie d’Hampton-Court, qu’un dessin élégant, 
mais sans largeur, un modelé sans force, un coloris 
clair, transparent, léger et brillant, font attribuer sans 
hésitation à Bernardino Luini. Il faut rendre à Salai, à 
Beltraffio ou à d’autres les Lcda, peut-être même la 
belle Vierge de Pétersbourg, et cette adorable figure de 
jeune femme, le sein gauche découvert, une fleur 
la main, les cheveux noués à la grecque, qui était 
connue sous le nom de la Colombina dans la galerie 
d’Orléans, qui passa ensuite dans celle du roi de Hol- 
lande, et qui orne aujourd’hui la collection déjà si 
riche du palais de l’Ermitage. On pourrait prolonger 
cette liste et contester presque tous les tableaux qui 
ont été attribués à Léonard. En fait d’authenticité, je ne 
suis point parmi les crédules, mais je trouve cepen- 
dant M. Kugler trop sévère lorsqu’il parait penser 
que les seuls tableaux dont l’invention et l’exécution 
soient de Léonard se réduisent à trois de ceux qui se 
trouvent au Louvre : à la Joconde, au Saint Jcan-Dap- 
liste et au portrait de Lucrezia Crivelli. Pour ne par- 
ler que de Paris, je crois impossible que l’on conteste 
sérieusement la Vierge et sainte Anne, ni même le 
Dacchus. J’ai dit ce que je pensais de la Vierge aux Ro- 
chers. Ce seraient six tableaux qui font bien, j’en dois 
convenir, la grande moitié des ouvrages de chevalet 
parfaitement authentiques de Léonard. 

Il n’est pas moins difficile de fixer la chronologie 
des tableaux de chevalet de Léonard que d’en établir 
l’authenticité. Le portrait de Lucrezia Crivelli au 
Louvre, ceux de Louis le More et de Béatrice à l’Am- 
broisienne, peut-être la belle Vierge allaitant le Christ 
du palais Litta, dans laquelle on croit reconnaître l’in- 


Digitized by Google 



LEONARD DE VINCI. 


215 


fluence de Jean Van-Eyck', sont les seuls qu’on puisse 
rapporter avec quelque certitude à son séjour à Milan. 
Le dessin de ces ouvrages est élégant, d’une justesse 
extrême ; mais la peinture garde encore un peu de 
cette sécheresse que Léonard, semble-t-il, n’a perdue 
qu’à partir de son retour en Toscane. Le portrait de 
Lucrezia est cependant un chef-d’œuvre. On pense 
qu’il a été peint vers 11|97, lorsque Louis le More, re- 
venu de sa dévotion, se fut rattaché à cette femme, 
dont il eut même alors un fils, nommé Giovanni Paolo. 
Elle est vêtue d’une rohe rouge ornée de broderie et 
de bandes d’or. La tête est de trois quarts; les che- 
veux, en bandeaux très-lisses, sont retenus par une 
ganse noire, ornée d’un diamant, qui passe sur le front. 
On a pris longtemps ce portrait pour celui de la maî- 
tresse de François I er , la femme du jaloux Féron, 
et on la nomme encore la Fèronnière. Quant à celui 
d’une autre des maîtresses de Louis, la belle Cecilia 
Gallerani, il se trouvait encore au siècle passé chez le 
marquis Bonevana; mais il paraît irrévocablement 
perdu : Léonard semble l’avoir répété plusieurs fois. 
G’est elle que les caprices érotiques de Louis lui impo- 
sèrent le plus souvent comme modèle pour les tableaux 
religieux qu’il lui commandait. On a cru la recon- 
naître dans la Sainte Cécile de la galerie de Munich; 
d’autres portraits d’elle, également déguisée en sainte, 
étaient conservés chez le professeur Franchi à Milan 
et chez les Pallavicini de San Calocero. Enfin Amo- 


1. La Vierge de la casa San Vitale à l’arme, signée et datée, est 
reconnue aujourd’hui comme l’œuvre de Cima da Coucgliano. — 
Elle est maintenant au musée de Parme. 
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retti vit à Milan, chez un marchand de vin, un tableau 
dont il parle avec admiration : c’était une Vierge 
tenant une rose que l’enfant Jésus bénissait, et pour 
qu’on ne put se tromper sur l’intention qui avait dicté 
cette composition, on avait écrit au bas du tableau ces 
deux mauvais vers : 

Per Cecilia quai te orna, lauda e adora 
El tuo unico figliolo, o beata Verginc, exora ' ! 

C’est comme ingénieur, on se le rappelle, que Léo- 
nard s’était avant tout proposé à Louis le More; jus- 
qu’au moment où il commença la C'ene, ses travaux 
d’architecture, de sculpture, ainsi que l’organisation 
de l’Académie de Milan et son enseignement, l’absor- 
bèrent presque tout entier. Les études préparatoires 
qu’il avait faites pour la Cène, les difficultés qu’il avait 
dû rencontrer dans l’exécution de ce grand ouvrage, 
en le rendant de plus en plus maître des moyens ma- 
tériels de son art, complétèrent cette somme de con- 
naissances, d’expérience, que son esprit sagace et 
avide de perfection allait bientôt si admirablement 
mettre en œuvre. C’est à partir de son second séjour 
à Florence, depuis l’année 1500 environ, que sa pein- 
ture, déjà si remarquable par un dessin précis et 
serré, par un relief vigoureux, prit cette largeur, cette 
finesse élégante et cette grâce, ce modelé souple, 
moelleux, inimitable, ce sfumalo merveilleux qui fait 
dire à Vasari que « cette peinture fait le désespoir de 
tout peintre excellent. » 

Trois tableaux conservés au Louvre, la Vierge el 

1. Amorctti, Memorie, p. 30, 157. 
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sainte Anne, Saint Jean et la Joconde, suffiront pour 
caractériser cette dernière manière de Léonard. In 
passage obscur de Vasari a fait contester l’authenticité 
de la Vierge et sainte Anne. Le biographe raconte que 
les frères servîtes chargèrent Léonard de faire, pour le 
maitre-autel de l’église de t’Annunziata un tableau 
précédemment commandé à Filippino, qui, par consi- 
dération pour Léonard de Vinci, renonça à cette com- 
mission; que Léonard, s’étant installé chez les frères 
avec sa famille, n’aurait mis aucun zèle à terminer 
cet ouvrage; qu’après en avoir avancé le carton, qu’il 
exposa pendant deux jours à l’admiration de la foule, 
et leurré les frères de promesses, il l’aurait aban- 
donné ; que plus tard même, malgré les instances de 
François I", son indécision et sa mobilité l’auraient 
empêché de le peindre. Le carton fait pour les frères 
servîtes est maintenant très-connu; il est à l’académie 
de Londres, et n’a pu en aucune manière servir pour 
le tableau du Louvre. Dessiné aux crayons noir et 
blanc, c’est un des ouvrages les plus parfaits et les 
mieux conservés de Léonard. Les figures sont plus 
petites que nature. Le Christ, sur les genoux de sa 
mère, se retourne vers le petit saint Jean. Sainte Anne 
est assise à côté de la Vierge, et montre le ciel de le 
main. L’auteur a donc fait deux compositions diffé- 
rentes de ce sujet, ce que Vasari paraît avoir ignoré ; 
mais il n'a pas fallu moins d’un texte de Paul Jove \ 

I. Vio manuscrite de Léonard de Vinci, par Paul Jove, citée 
par Bossi dans son Cenaeolo. — Voir aussi dans Casio de’Medid, 
Libro de’ fasti, etc., Bologna, 1535, le sonnet exuv intitulé « Per 
S. Anna che dipense L. Vinci, che tenea la Maria in brasso ; che 
non volea il Hlio scendessi sopraun apnello. » 

17 
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qui affirme que le tableau représentant la Vierge assise 
sur les genoux de sainte Anne aétéexécuté, et surtout 
de l’excellence tous les jours mieux reconnue de ce 
merveilleux ouvrage, pour le faire restituer à Léonard. 

Cette composition a été répétée par les meilleurs 
élèves du grand peintre. Le carton original du tableau 
de Paris serait, d’après M. Waagen, dans la famille de 
Platen, en Westphalie 1 ; la copie de Salai, faite pour 
la sacristie de Saint-Celse, est dans la galerie de Leuch- 
tenberg, à Munich ; on donne au même artiste celle 
des Offices de Florence, et la répétition, avec quelques 
variantes, de la galerie Brcra, est attribuée à Bernar- 
dino Lanino. 

Quoiqu’on trouve çà et là dans ses premiers ou- 
vrages, et même dans ceux de son maître Verroc- 
chio s , quelques traits de ce type féminin que Léonard 
devait immortaliser dans ses dernières compositions, 
c’est dans le visage de celte Vierge du Louvre qu’il 
l’accuse avec le plus de netteté et d’élévation. Ce ta- 
bleau n’est pas achevé, les draperies, les fonds et les 
accessoires ne sont qu’ébauchés, la couleur n’est pas 
aussi solide, le modelé n’est pas aussi puissant que 
dans le portrait de la Joconde. La composition même 
est bizarre et ne vaut pas celle du carton de Londres, 
mais les têtes sont admirables. La Vierge et la sainte 
Anne ont cet air noble, tendre et un peu dédaigneux, 
ce sourire ineffable, ce regard souriant et voluptueux 
des femmes de Léonard, belles et profanes madones 

1. Waagen, Kunstwerke und Kunstler in England uiul Paris, 
III, p. 426. 

2. Voir en particulier son David en bronze, aux Offices de Flo- 
rence. 
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qu’on a si souvent reproduites sans pouvoir jamais les 
égaler ! 

Le type de la sainte Anne, de la Joconde, du Saint 
Jean, serait-il une création spontanée du cerveau de 
Léonard ? ou bien le peintre aurait-il rencontré dans 
la nature cet idéal qu’il avait obscurément poursuivi 
jusqu’alors? Une découverte faite il y a quelques an- 
nées, et dans des circonstances assez bizarres pour 
mériter d’être rapportées, pourrait expliquer com- 
ment Léonard, qui choisissait pour ses têtes d’hommes 
les modèles les plus variés, a pour ses têtes de femmes 
adopté ce type unique, si facilement reconnaissable, 
et qui a tant embarrassé tous ceux qui se sont occu- 
pés de son œuvre. Parmi les tableaux appartenant 
au roi Louis-Philippe, et qui furent vendus aux en- 
chères, se trouvait un beau panneau de cèdre sur 
lequel était peinte une ligure qui paraissait médiocre. 
Un marchand de tableaux de Paris, M. Moreau , l’a- 
cheta, se doutant peut-être qu’un si grossier badi- 
geonnage devait cacher quelque mystère. Le panneau 
nettoyé, on trouva une admirable peinture où je n’hé- 
sitai point, lorsque je la vis il y a quelques années, à 
reconnaître la main de Léonard. On a dit que ce ta- 
bleau avait été recouvert par les ordres du duc d’Or- 
léans, fils du régent, qu’il avait été relégué dans les 
greniers du Palais-Royal, où on l’avait oublié, mais 
que le roi Louis-Philippe savait par des papiers de fa- 
mille qu’il devait posséder un ouvrage de Léonard, et 
qu’il s’en était souvent informé. Quoi qu’il en soit, 
cette peinture représente une femme à demi couchée, 
presque nue, évidemment faite d’après nature. C’est 
la Joconde, ce sont les mêmes traits, le même sourire 
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de la bouche et des yeux, les mêmes merveilleuses 
mains. Si on ajoute qu’il existe deux portraits en buste 
et sans vêtements de la même personne, l’un qui était 
dans la galerie Fesch, l’autre qui se trouve encore à 
l’Ermitage \ que Mona Lisa Gherardini était, la troi- 
sième femme de Francesco del Giocondo, qui l’épousa 
en 1/|95. que peu d’années plus tard Léonard de Vinci, 
encore presque jeune, ayant pour lui les séductions 
du génie, de l’esprit, de la beauté, se trouvait à Flo- 
rence, que ce portrait, auquel il travailla ou fit sem- 
blant de travailler près de quatre ans, bien loin de 
rester entre les mains du mari, demeura la propriété 
du peintre, qui le vendit à François I er Z|,000 écus 
d’or (/|5,009 fr.), qu’enfm, i\ partir de cette époque, 
toutes les peintures et surtout les dessins 1 2 de Léonard 
offrent une ressemblance frappante avec le portrait de 
Mona Lisa que nous possédons, on se convaincra qu’il 
pourrait y avoir dans ces rapprochements, dont je 
n’ai pas été seul frappé, une explication plausible d’un 
fait unique dans l’histoire de l’art. 

Les répétitions du portrait de Mona Lisa sont très- 
nombreuses ; il s’en trouve aux musées de Madrid, de 
Munich, à Florence à la casa Mazzi, à Rome chez le 
prince Torlonia, dans la villa Sommariva sur le lac 
de Côme, à Londres dans la collection Hume. Le 
portrait du Louvre a noirci, mais sans rien perdre de 
son harmonie et de sa beauté, et c’est sans doute par 
inadvertance que les commentateurs de Vasari ont écrit 

1 . D r Higollot^a/afoffiie de l'œuvre de Léonard de Vinci, Paris, 
Dumoulin. 1849, in-8, p. 07. 

2. Voyez les dessins de la galerie de Florenee, qui, étant restés 
dans cette ville, y ont probablement été faits. 
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«qu’il avait été gravement défloré par une restauration 
maladroite. » La moindre retouche faite à une sem- 
blable merveille sauterait aux yeux. Ce tableau est par- 
faitement intact, et on a sur ce point trop à reprocher 
aux administrations qui se sont succédé au Louvre pour 
qu’il convienne de les charger d’un crime imaginaire. 

Dans leur immortalité relative, les créationsdu génie 
ont cette ressemblance avec celles de la nature, que 
les années ne les atteignent point, et qu’une jeunesse 
éternelle est leur partage. Celles-ci se renouvellent de 
saison en saison; les grandes œuvres de l’art con- 
servent d’une manière plus constante et malgré les 
injures du temps la vivante image de la pensée qui 
les créa. Les unes comme les autres demeurent, tan- 
dis que s’entassent à leurs pieds les débris des géné- 
rations qui les ont contemplées. Cette image volup- 
tueuse et charmante de Mona Lisa existe depuis plus 
de trois siècles. Des milliers d’hommes, de tout âge 
et de toutes langues, se sont pressés autour de ce ca- 
dre étroit, lis se sont embrasés aux rayons de ces yeux 
limpides et ardents, lis ont écouté les paroles men- 
teuses de ces perfides lèvres. Ils ont emporté aux 
quatre coins du monde le trait empoisonné dans leur 
cœur. Aussi longtemps qu’il restera quelques vestiges 
de cette merveilleuse et funeste beauté, tous ceux qui 
cherchent à lire les mystères de l’âme sur les traits du 
visage viendront avec angoisse demander à ce sphinx 
nouveau le mot de l’énigme éternelle. Amoureux, 
poètes, rêveurs, allez mourir à scs pieds! Votre déses- 
poir ni votre mort n’effaceront de cette bouche rail- 
leuse le sourire enchanteur, le sourire implacable qui 
promet la félicité, qui ne donnera jamais le bonheur. 
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Le Saint Jean 1 est moins parfait que la Jocondc, et 
cependant je ne crois pas que dans aucun autre de ses 
ouvrages Léonard se soit autant approché de l’idéal 
qu’il poursuivait; mais par quelle étrange fantaisie le 
peintre a-t-il mis une croix dans la main de cette figure 
profane? Ce Saint Jean est une femme, personne ne 
s’y trompe. C’est l’image de la Volupté : elle s’impose 
à l’esprit avec une incroyable puissance; il semble 
qu’on l’ait vue vivante : elle reste 'gravée dans l’ima- 
gination et dans le cœur comme ces souvenirs dou- 
loureux et charmants que l’on déteste et que l’on ché- 
rit. Je me souviens qu’en me rendant à Rome pour la 
première fois, je fus arrêté près de Baccano par quel- 
que accident de voiture. Du haut des collines qui do- 
minent cette pauvre auberge, la vue s’étend sur toute 
la campagne romaine et sur la ville. Le spectacle que 
je désirais voir depuis bien des années, je l’avais sous 
les yeux. Mais cette figure du Saint Jean de Léonard 
me poursuivait. Pour ramener mon attention sur la 
grande scène qui m’entourait, je récitais les vers ter- 
ribles qu’AIfieri a datés de cette place : 

Vuota, insalubre région, che stato 

Ti vai nomando... 


1 . Il faisait partie de la collection de François I er . Louis XIII en 
fit présent h Charles I tr , qui lui donna en échange un portrait 
par Holbcin (celui d’Erasme) et une Sainte Famille., de Titien. 
Jabach l'acheta à la vente des objets d’art de Charles I p % et le 
céda à Louis XIV. - — Félibien (Entretiens sur la vie îles plus excel- 
lents peintres, Londres, 1705, 1, p. 174), parle d’une tête de saint 
Jean, faite par Léonard vers 1513 pour Camille degli Albizzi, qui 
était de son temps chez le prince de Condé. Serait-ce le môme ou- 
vrage, ou s’agit-il d’un tableau perdu? 
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« Terre insalubre et dépeuplée qui prétends au nom 
d’État ; visages pâles, repoussants et exténués d’un 
peuple lâche et coupable;... prince que la folie d’au- 
trui appelle bienheureux; cité sans citoyens; temples 
augustes sans religion,... lois injustes qui devenez 
plus mauvaises à chaque lustre,... c’est toi, Rome, 
toi, le siège de tous les vices ! » C’était en vain, la vo- 
luptueuse image ne me quittait pas ; elle flottait de- 
vant moi sur la vaste plaine ; je voyais ses lèvres folles 
et souriantes, ses yeux enivrés, ses abondants cheveux 
d’or, et j’entrai dans la ville éternelle, l’esprit hanté 
par le fantôme du faux dieu de tous les temps. 


IV 


Les travaux importants que Léonard avait exécutés 
à Milan ne l’avaient point enrichi. Menant grand train 
et comptant peu, lorsque la fortune lui souriait, il 
partageait vôlontiers avec ses élèves et ses amis. 11 
était bon : Melzi l’appelle dans ses lettres « bon ami 
et excellent père ; » mais il n’avait ni cette dignité de 
caractère ni ce goût d’indépendance qui conseillent le 
stoïcisme ou la prévoyance. La lettre que l’auteur de 
la Cime écrivit au duc de Milan pour lui exposer sa 
détresse est d’une tristesse et d’une humilité na- 
vrantes. « Il n’a plus de commission de personne... II 
veut renoncer à son art. Il a dévoué sa vie au service 
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du duc,... il est continuellement prêt à obéir; mais il 
est en retard de sa solde, il n’a plus rien pour payer 
ses ouvriers; il demande qu’on lui donne quelques 
vêtements '... » Louis lui fit présent, par acte du 
26 avril 1699, d’une petite vigne de seize perches, si- 
tuée prés de la porte Vercellina. Peu de temps après, 
le More était chassé de ses États par la rapide campa- 
gne de Louis XII, et Léonard fit à son ancien patron 
cette brève oraison funèbre, qu’on trouve écrite de sa 
main sur la couverture de l’un de ses manuscrits : « Le 
duc perdit l’État, la fortune et la liberté; il n’a rien 
terminé de ce qu’il a entrepris. » 

Léonard vit de ses propres yeux détruire le modèle 
de son monument de François Sforza, les peintures 
qu’il avait faites dans le palais du duc, ses grandes et 
admirables constructions du palais de Galeas San Se- 
verino ; il ne paraît pas cependant qu’il ait d’abord 
songé à quitter Milan, et on voit par quelques notes 
de ses manuscrits qu’il se considérait comme attaché 
à la personne du prince, quel qu’il fût, et qu’il dési- 
rait rester dans un pays où il avait maintenant quel- 
que bien et où il aurait voulu continuer ses travaux. 
Les embarras que la guerre donnait à Louis XII ne lui 
permirent probablement pas d’utiliser les talents d’un 
homme qu’il devait si vivement apprécier par la suite, 
et Léonard partit pour Florence avec son élève Salai 
et son ami le mathématicien Luca Pacioli, dont il avait 
illustré de nombreuses planches le livre sur la Divine 
proportion, qui ne fut cependant publié que quelques 
années plus tard, en 1509. 

1. Amoretti, Memorie, p. 75. 
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A Florence, il trouva ses amis sous le coup des 
troubles et des agitai ions qui suivirent la mort de Savo- 
narole. Fra Bartolommeo s’était fait moine au couvent 
de Saint-Marc ; Lorenzo di Credi , désespéré de la 
mort du réformateur, avait renoncé à la peinture et 
voulait se retirer pour mourir à l’hôpital de Sainte- 
Marie-Nouvelle; Boticelli, que Léonard appelle son ami 
dans le Traité de la Peinture', vieux, pauvre et attristé, 
n’avait plus rien du joyeux compagnon qu’il avait 
connu vingt ans plus tôt. Pérugin était le seul de ses 
anciens amis qui n’eût pris aucune part aux événe- 
ments dont Florence venait d’être le théâtre. 11 était 
lié de très-ancienne date avec Léonard, il professait 
comme lui la plus parfaite indifférence à l’endroit des 
questions politiques et religieuses, et on sait qu’il vint 
le voir plusieurs fois pendant le séjour que l’auteur 
de la Cène fit alors en Toscane. 

Léonard, aussitôt après son arrivée, s’était remis à 
ses études pour la canalisation de l’Arno, qu’il pré- 
tendait rendre navigable de Florence jusqu’à Pise *. Il 
commença peut-être dès cette époque le portrait de 
Mona Lisa et fit celui de la belle Ginevra de’ Benci, que 

1 . Ce mot de Léonard, concernant un grand peintre trop peu 
connu, mérite d'étre cité : « Si un grand peintre n’aime égale- 
ment toutes les parties de la peinture, il ne pourra jamais être 
universel; par exemple, si quelqu’un n’a point de goût pour le 
paysage et croit que l’étude en soit trop basse pour mériter que 
l’on s’y amuse, comme faisait notre ami Boticelli, qui disait 
quelquefois qu’il ne fallait que jeter à l’aventure une éponge 
pleine de plusieurs couleurs diverses contre un mur, et qu’elle y 
imprimerait une salissure où l’on verrait un paysage. » {Traité de 
la peinture, ch. IX, p. 3.) 

‘2. Son projet ne fut exécuté que beaucoup plus tard. 

13 . 
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le Ghirlandajo avait déjà représentée dans une des 
fresques de Sainte-Marie-Nouvelle; mais il ne resta 
que peu de temps dans sa patrie. 11 se mit au service de 
César Borgia, qui le nomma, en 1502, son architecte 
et son ingénieur général '. Il passa cette année presque 
entière à dessiner des ports, à projeter des fortifica- 
tions, à parcourir dans tous les sens la Romagne et 
l’Ombrie. Très-peu de temps avant de commencer le 
carton d’Anghiari , Léonard fit un voyage à Rome 2 . 
S’il n’a pas peint beaucoup plus tôt, comme je penche 
à le croire, la fresque de San Onofrio, c’est au séjour 
qu’il fit alors à Rome qu’il faut rapporter ce bel ouvrage. 
Dès janvier 1502, il était de retour à Florence, où nous 
le trouvons parmi les artistes désignés pour donner 
leur avis sur la place que devait occuper le David de 
Michel-Ange. Enfin, en 1506, il fut chargé de décorer 
l’une des parois de la grande salle du Palais-Vieux 3 . 

J’ai parlé ailleurs de cette composition de Léonard 
de Vinci, et je n’y veux pas longuement revenir. Ayant 
à représenter un trait de l’histoire de Florence, il 
avait choisi un épisode de la bataille d’Anghiari, gagnée 
par ses compatriotes contre Piecinino, qui servait alors 
Philippe -Marie Visconti. Sachant qu’il devait avoir 
Michel-Ange pour concurrent dans la décoration de 
la salle du Palais-Vieux, ce n’est sans doute pas sans 
intention qu’il prit un sujet d’action qui lui permettait 
de suivre son redoutable rival sur son propre terrain. 
On sait qu’il ne nous reste presque aucune trace du 
carton qu’il exécuta pour cette peinture , elle-même 

1. Archives Melzi. 

2. Gaye, Carteggio, II, p. 89. 

3. Idem, ibid., II, p. 88, 90. 
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détruite; la description ambiguë de Vasari, celle que 
Léonard fit lui-même et qu’Amoretti a publiée 1 2 3 * , un 
dessin très-insuffisant de Raphaël 8 , quelques croquis 
qui se trouvent dans Gerli et qui paraissent s’y rappor- 
ter, le dessin de la casa Rucellai gravé dans YEtruria 
pittricc *, enfin la gravure d’Edelinck, faite d’après un 
dessin de Rubens, qui, n’ayant pas vu le carton, n’avait 
pu reproduire qu’une copie plus ou moins ancienne de 
cette composition : tels sont les seuls renseignements 
que nous possédions sur ce grand ouvrage, car je dois 
à peine mentionner la lithographie publiée il y a 
quelques années par M. Rergeret d’après un dessin 
que personne n’a vu, et qui donnerait une pauvre 
idée de l’œuvre de Léonard, ainsi que quelques autres 
reproductions ou gravures qui ne présentent pas plus 
d’authenticité. 

En choisissant pour sujet un combat de cavalerie, 
Léonard avait trouvé le moyen d’introduire dans sa 
composition son animal de prédilection , qu’il avait 
autant étudié que la figure humaine, et dont il con- 
naissait à fond les formes et les mouvements. En re- 
traçant une action qui se passe entre un petit nombre 
de personnages près du spectateur sur le devant du 
tableau, en évitant ainsi les complications de plans 
qu’il ne paraît pas avoir jamais bien entendues, il s’était 
tenu dans les conditions les plus favorables au déve- 
loppement de ses qualités. Il est d’ailleurs probable 

1. Manuscrit N. — Amoretti, Memorie, p. 87, 88. 

2. Ce dessin, qui a été possédé par sir Thomas Lawrence, fait 
maintenant partie de la riche collection d'Oxford. 

3. Etruria pittrice, Firenze, Pagni e Bagni, 1 791 , grand in-fol., 

pl. XXIX. 
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que, stimulé par la réputation éclatante de son jeune 
rival, il mit à cette composition tout le soin dont il 
était capable, et qu’il fit les plus grands efforts pour 
ne pas perdre dans l’opinion la première place, que 
personne n’avait songé jusqu’alors à lui contester. 
Cependant, quelle que soit l’insuffisance du dessin de 
Rubens, nous possédons certainement les lignes prin- 
cipales, le plan de la composition de Léonard, et 
quoiqu’on puisse se figurer par quels prodiges d’exé- v 

cution il aurait atténué la faiblesse de l’invention, s’il 
eût terminé la peinture qu’il ne fit que commencer 
dans la salle du Palais-Vieux, il faut dire que, d’après 
le peu que nous savons, c’est avec raison que l’opinion 
publique, incroyablement excitée et passionnée par 
ce duel entre les deux plus grands artistes de ce 
temps, se prononça si nettement pour Michel-Ange. 

Léonard commença son carton dès février 1 504- Il 
était terminé au mois d’avril de l’année suivante, car 
nous savons, par les belles recherches du docteur 
Gaye \ qu’à cette époque la peinture était commencée 
dans la salle du Palais-Vieux. La seigneurie de Flo- 
rence lui avait alloué 15 florins larges en or par mois, 
et lui avait adjoint plusieurs peintres qui travaillaient 
sous sa direction. L’œuvre n’était pas encore achevée 
en août 1505, lorsque tout à coup il l’abandonna. 
Toujours préoccupé d’inventions nouvelles, il avait 
recouvert le mur d’un mastic qui coulait ; mais il 
se peut que cette circonstance et son insouciance ha- 
bituelle ne soient pas les raisons principales qui lui 
aient fait abandonner ce travail, et il est probable que 


1. Gaye, Carleggio, II, p. 80. 
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l’éclatant succès du carton de Michel -Ange ne fut 
pas sans influence sur sa détermination. La peinture 
de Léonard de Vinci existait encore en 1513, mais 
très-détériorée, car les magistrats de Florence furent 
obligés, à cette date, de la faire entourer d’une arma- 
ture, afin qu’elle ne se détruisît pas tout à fait. A partir 
de cette époque, on perd toute trace de cet ouvrage 1 . 

C’est en 1505, pendant qu’il travaillait encore à la 
peinture du Palais -Vieux, qu’il fit les modèles des 
trois statues coulées par Francesco Rustici, qui se trou- 
vent encore au-dessus de la porte septentrionale du 
baptistère de Florence. Au mois d’août de l’année sui- 
vante, il retournait à Milan, et Charles d’Amboise, 
maréchal de Chaumont, gouverneur de la Lombardie 
pour Louis XII, lui témoignait déjà cette vive amitié 
qu’il lui garda jusqu’à sa mort 2 . Le maréchal faisait 
en effet demander à la seigneurie de Florence, le 
19 août 1500, qu’on permît à Léonard de prolonger 
son séjour auprès de lui à Milan, « parce qu’il avait 
besoin de son travail pour un petit espace de temps. » 
La réponse de la seigneurie n’avait sans doute pas été 
favorable, car au mois d’octobre suivant le maréchal 
écrit lui-même : « Comme nous avons encore besoin 
de maître Léonard, vos excellences nous feront grand 

1. Gaye, Carteggio, II, p. 90. 

2. Le beau portrait du Louvre (n° 404), qui passait jusqu’à ces 
dernières années pour représenter Charles VIII ou Louis XII, est. 
celui du maréchal de Chaumont, comme l’a très-bien démontré 
M. Ch. Leblanc dans l7ermof/ra/)/e>. Ce portrait, qui a été longtemps 
attribué à Léonard, n’est certainement pas de lui. M. VVaagen le 
donne à Beltraffio; il est, selon toutes les probabilités, d’Andrea 
Solari. 
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plaisir de prolonger le congé qu’elles ont accordé 
audit Léonard, nonobstant la promesse qu’il a faite, 
afin qu’il puisse demeurer à Milan et achever certains 
ouvrages qu’il a commencés pour nous. » Le sévère 
gonfalonier Soderini répondit sèchement. : « Votre 
seigneurie voudra bien nous excuser de ne pas accor- 
der le délai que vous demandez pour Léonard de 
Vinci, qui ne s’est point comporté comme il le devait 
envers cette république, car il a accepté une bonne 
somme d’argent et donné un petit commencement à 
un grand ouvrage qu’il s’était engagé à faire, et par 
amour pour votre seigneurie il s’est comporté comme 
un délateur 1 . Nous désirons n’être pas sollicités da- 
vantage, parce que son travail doit satisfaire l’univer- 
salité, et que nous ne pouvons pas, sans en souffrir, 
suspendre plus longtemps. » 

Léonard partit de Milan, non sans emporter une 
lettre du maréchal pleine des recommandations les 
plus chaleureuses , destinées à désarmer le terrible 
gonfalonier. « Les œuvres éminentes , dit Charles 
d’Amboise, que maître Léonard, votre citoyen, a faites 
en Italie, et surtout en celte ville, ont porté tous ceux 
qui les ont vues à l’aimer singulièrement, encore qu’ils 
ne le connussent pas. Et nous confessons pour notre 
part être du nombre de ceux-là, l’ayant aimé avant 
de l’avoir connu personnellement. Mais depuis que 
nous avons vécu avec lui et que nous avons éprouvé 
par expérience ses diverses qualités, nous voyons en 
vérité que son nom, célèbre à cause de sa peinture, 
est obscur en comparaison des éloges qu’il mériterait 

1 . Le texte porte delatore, mais je pense qu’il faut lire dilatore. 
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dans les autres branches où il est si distingué, et nous 
confessons que dans les différentes choses que nous 
lui avons demandées, et qui concernent notre profes- 
sion, telles que dessins et projets d’architecture, il 
nous a non-seulement satisfait, mais qu’il a excité 
notre admiration. C’est pourquoi, puisque vous avez 
bien voulu nous le laisser ces jours passés, nous nous 
montrerions ingrat si nous ne saisissions pas l’occa- 
sion de son retour dans sa patrie pour vous exprimer 
notre gratitude... Et s’il était besoin de recommander 
aux siens un homme de ce mérite, nous vous le recom- 
manderions de tout notre pouvoir, et nous vous cer- 
tifions que vous ne pouvez rien faire pour augmenter 
ses biens, ses agréments et ses honneurs sans qu’avec 
lui nous nous en réjouissions singulièrement » 

Cette lettre n’empêcha pas le gonfalonier de repro- 
cher très-durement à Léonard son inexactitude, son 
manque de foi et même les avances qu’il avait reçues 
pour un travail qu’il ne terminait pas. Léonard, blessé, 
courut chez ses amis, compléta la somme qu’on lui 
reprochait d’avoir reçue, et la porta à Soderini. 11 faut 
se hâter d’ajouter que le gonfalonier refusa de la rece- 
voir; mais il semble que depuis ce moment Léonard 
ne pensa plus qu’à quitter sa patrie, où, on doit en 
convenir, il n’avait jamais été particulièrement appré- 
cié, et il n’y revint que pour très-peu de temps, en 
1507 et en 1511, pour un procès qu’il soutenait contre 
ses frères à propos de l’héritage de son oncle pater- 
nel, et en 151â en se rendant à Rome avec Julien de 
Médicis pour le sacre de Léon X. De retour à Milan, 


1. Gaye, Carteggio, II, p. 8fi, 87, 94. 
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Léonard retrouva ce qui lui était le plus cher au 
monde, la tranquillité et ses amis. La Lombardie, 
déchirée par la guerre et par les factions, renaissait 
sous l’administration juste et sage du maréchal de 
Chaumont et de Jean-Jacques Trivulce. Melzi reçut 
Léonard à sa villa de Vaprio, et c’est alors qu’ils pei- 
gnirent dans une amicale collaboration cette gigan- 
tesque madone dont la tête n’a pas moins de six 
palmes, à moitié détruite aujourd’hui par le temps et 
■par les injures des soldats, mais dont les restes ont 
encore tant de majesté. 11 avait de nouveau ses élèves 
autour de lui, et le premier argent qu’il toucha, il le 
partagea, dit-on, avec son élève Salai qui voulait doter 
sa sœur. Rappelé à Milan principalement pour achever 
le canal delà Martesana, il pouvait se livrer sans trouble, 
sous la protection éclairée et amicale de Charles d’Am- 
hoise.à ses goûts scientifiques et à la poursuite de ses 
chimères. En 1508, il écrivait son travail sur le canal de 
la Martesana, dans lequel il étudiait les moyens de 
diminuer les pertes qui résulteraient pour le Lodi- 
giano des eaux que l’on enlèverait à l’irrigation des 
terres de culture et des près en faveur de la naviga- 
tion. L’année suivante, il terminait le grand réservoir 
et les écluses du canal de San Cristoforo, et Louis XII le 
récompensait de ce travail en lui concédant en toute 
propriété une prise d’eau de douze pouces sur ce 
canal. 

Je ne pourrais donner un aperçu, même très-incom- 
plet, des travaux scientifiques de Léonard sans dé- 
passer les limites que je dois m’imposer. Il a claire- 
ment indiqué ou soupçonné la plupart des découvertes 
modernes. On peut conclure de plusieurs passages de 
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scs manuscrits qu’il connaissait avant Copernic le mou- 
vement de la terre. Ses observations sur la circulation 
du sang, sur la capillarité, sur l’aimant, la diffraction, 
le scintillement des étoiles, la lumière cendrée de la 
lune, sur le flux et le reflux ; ses études de physio- 
logie botanique, surtout de géologie, dans lesquelles 
il établit, trois siècles à l’avance et d’une manière très- 
précise, les bases d’une science que l’on croit toute 
récente, le mettent au rang des naturalistes les plus 
distingués de l’époque moderne. II découvrit la 
chambre obscure et l’hygromètre. Ses connaissances 
en mathématiques pures étaient très-étendues, mais 
c’est de les appliquer à l’industrie qu’il s’est surtout 
préoccupé. 11 appelait la mécanique « le paradis des 
sciences mathématiques 1 . » On trouve dans ses des- 
sins des machines pour laminer le fer, pour faire 
des vis, des scies, pour dévider, tondre le drap, 
raboter, creuser des fossés, sonder, labourer, en se 
servant du vent comme force motrice, — un tour- 
nebroche, encore en usage à Rome, que met en 
mouvement l’air raréfié par la chaleur du foyer. Enfin 
le plan très -détaillé de son fameux canon (archi- 
tonnerre, Archilonüro ) prouve qu’il avait eu l’idée 
d’employer la vapeur d’eau comme agent de pro- 
pulsion 2 . 

Louis Xli aimait les arts, il les protégeait avec intel- 
ligence. Admirateur de l’école lombarde, il n’encou- 


t. Manuscrit E, fol. 8. 

2. Venturi, Essai sur les ouvrages physico-mathématiques de 
Léonard de Vinci, Paris, Duprat, an v, et Libri, Histoire des 
sciences mathématiques en Italie, t. III. — La bibliothèque de 
l’Institut possède douze volumes de manuscrits de Léonard. 
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rageait pas moins nos écoles nationales. C’est sous 
son régne que notre architecture arriva à ce merveil- 
leux développement si malheureusement arrêté sous 
François 1 er par le mauvais goût des artistes italiens 
de Fontainebleau. C’est le cardinal d’Amboise qui fai- 
sait venir Andrea Solari pour décorer le charmant châ- 
teau de Gaillon, c’est son frère qui achevait l’hôtel de 
Cluny, c’est un de ses neveux, le maréchal de Chau- 
mont, qui protégeait Léonard de Vinci contre le mau- 
vais vouloir de ses propres compatriotes, et cherchait 
à l’attirer en France. En 1507, Léonard avait reçu le 
titre de « peintre du roi; » mais Amoretti se trompe 
lorsqu’il dit que Léonard avait fait un voyage en France 
dès 1506 , car , le 12 janvier 1507, l’ambassadeur 
Francesco Pandoltini écrivait de Blois aux membres de 
la seigneurie de Florence :«.... Me trouvant ce matin 
en présence du roi très-chrétien, sa majesté m’appela, 
disant : 11 fout que vos seigneurs me rendent un ser- 
vice. Écrivez -leur que je désire me servir de maître 
Léonard leur peintre, qui se trouve à Milan, désirant 
qu’il me fasse certaines choses, et faites en sorte que 
ces seigneurs lui enjoignent de me servir prompte- 
ment, et qu’il ne parte pasde Milan avantmon arrivée. 
11 est bon maître, et je désire avoir certaines choses 
de sa main. Écrivez à Florence de manière à obtenir 
ce résultat, et faitcs-le promptement en m’envoyant la 
lettre... Et tout cela est venu d’un petit tableau de sa 
main qui a été apporté dernièrement ici de là-bas et 
jugé un très-excellent ouvrage. Dans la conversation, je 
demandai à sa majesté quelles œuvres elle désirait de 
lui. Elle me répondit : Certains petits tableaux de Notre- 
Dame et autres, suivant que cela me viendra dans l’idée ; 
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peut-être aussi lui ferai-je faire mon portrait*... » 
Léonard ne jouit pas longtemps de la position, si 
conforme à ses goûts, que le maréchal de Chaumont 
lui avait faite. La mort lui avait enlevé dés 1511 un 
protecteur qui était un ami. Bientôt après, des événe- 
ments plus graves vinrent renverser tous ses projets 
d’étude et de repos. Les soldats de la sainte ligue 
avaient replacé le jeune duc Maximilien sur le trône 
de son père. 11 paraît que Léonard tenta de se ratta- 
cher à lui, on croit même qu’il fit son portrait; mais 
il s’était trop compromis pour que la place fût tenahle, 
et lorsque Louis XII eut définitivement renoncé à sa 
conquête par le traité de 1514, il se décida à partir 
pour Rome. Ses élèves voulurent partager la mauvaise 
fortune de leur maître , vieux et découragé ; ils le 
suivirent, comme le constate une note de Léonard lui- 
même : « Aujourd’hui 2 h septembre, je partis de 
Milan avec Giovanni (Beltraffîo?), Francesco Melzi , 
Lorenzo et le Fanfoia. » Le troisième jour, arrivés 
sur la rive gauche du Pô, ils s’arrêtèrent au pied 
d’une colline, et Léonard, voulant garder un sou- 
venir d’un pays qu’il croyait ne jamais revoir, des- 
sina un croquis du paysage qu’ils avaient devant 
les yeux, A Florence, Léonard trouva Julien de Mé- 
dicis, qui l’emmena bientôt à Rome, où il allait lui- 
même pour assister au sacre de son frère, Léon X. Il 
y fut peu accueilli. Les politiques voyaient en lui l’ami 
du maréchal de Chaumont et de Trivuice, le partisan 
de la France. Les artistes devaient peu se soucier de 
voir un nouveau venu partager avec eux la faveur de 


1. Gaye, Carteggio, II, p. 05, OC». 
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Leon. Raphaël ne paraît pas s’être employé à le servir. 
Quant à Michel-Ange, il est peu probable que Léo- 
nard lui ait demandé son concours, ou qu’il se soit 
soucié d’utiliser son crédit. La rivalité des deux grands 
artistes florentins datait de leurs travaux pour la salle 
du Palais-Vieux, et Léonard n'avait sans doute pas 
oublié avec quelle préférence marquée ses compa- 
triotes avaient accueilli le carton de son jeune rival. 
De plus, un dessin de monument sépulcral, qui se 
trouvait dans la collection de sir Thomas Lawrence, 
fait supposer qu’il avait également concouru contre 
lui pour le tombeau de Jules II, lorsqu’en 1513 on 
renonça au projet gigantesque d’abord adopté. De 
son côté, Michel-Ange devait avoir peu d’estime pour 
un homme qui n’avait ni passions politiques ni opi- 
nions religieuses, qui, après avoir servi Louis le More, 
s'était attaché à Louis XII pour revenir à Maximilien , 
qui avait organisé des fêtes et élevé des arcs de 
triomphe pour tous les vainqueurs. Léonard était 
cependant si chaudement appuyé auprès de Léon par 
Julien de Médicis que le pape lui commanda un ou- 
vrage important; « mais, dit Vasari, le peintre se mit 
d’abord en devoir de distiller des huiles et des plantes 
pour composer un vernis, et Léon, ayant entendu 
parler de ces préparatifs, se prit à rire en disant : 
«Ah! celui-là ne fera jamais rien de bien, puisqu’il 
pense à la fin de l’ouvrage avant de l’avoir com- 
mencé 1 ! » 

François I er venait d’entrer en Lombardie. Léonard, 


1. Il fit cependant à Rome deux tableaux, une Vierge et un 
Enfant. Ces deux tableaux sont perdus. 
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rebuté par l’accueil qu’il avait reçu à Rome, l’y rejoi- 
gnit. 11 assista et il prit part aux fêtes que l’on don- 
nait au jeune vainqueur. 11 éleva pour François 1 er 
des arcs de triomphe comme il avait fait pour "Louis 
le More. C’est à Pavie qu’il construisit ce fameux lion 
automate qui marcha jusqu’au roi, se dressa, et dont 
la poitrine, en s’entr’ouvrant, laissa voir les fleurs de 
lis que le peintre courtisan y avait mises. A Bologne, 
où le roi eut une entrevue avec le pape, l’amour- 
propre de Léonard se dédommagea des blessures qu’il 
avait reçues à Rome. Il prit plaisir à se montrer au 
milieu des courtisans de François I er , et il se divertit à 
dessiner en caricatures les personnages qui entouraient 
Léon, et dont il avait eu à se plaindre. François l’em- 
mena en France au commencement de 1516, et lui 
alloua une pension de 700 écus. Léonard s’établit au 
château de Clou près d’Amboise. Son fidèle Melzi l’a- 
vait accompagné. Pendant les trois années et demie 
qu’il passa en France, il ne s’occupa que d’un projet 
de canal qui devait traverser la Sologne en passant 
par Romorantin. Il était vieux, fatigué, ennuyé : sa 
santé déclina de jour en jour, et il mourut le 2 mai 
1519. Les circonstances romanesques que rapportent 
les biographes sur les derniers moments de Léonard 
de Vinci n’ont aucune vraisemblance. 11 ne mourut 
pas dans les bras de François I er , très-occupé alors des 
élections à l’empire, et qui, d’après le Journal de la 
Cour, ne fit aucun voyage avant le mois de juillet de 
cette année 1519. Le roi, au moment de la mort de 
Léonard, était à Saint-Germain , où la reine venait 
d’accoucher. Les ordonnances du 1 er mai sont datées 
de cette résidence , et Melzi , dans la longue let- 
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tre 1 qu’il écrivit aux frères de Léonard pour leur an- 
noncer la perte qu’ils venaient de faire, ne mentionne 
point une circonstance assez importante pour qu’il 
n’eût’pas manqué de la noter. 

Yasari, qui ne perd pas une occasion de faire mon- 
tre d’orthodoxie, a très-nettement accusé Léonard 
d’impiété. « 11 était tellement infecté de notions héré- 
tiques, dit-il dans sa première édition, qu’il ne croyait 
à aucune espèce de religion, et qu’il mettait la philo- 
sophie bien au-dessus du christianisme. » 11 modifia 
plus tard cette version en disant « qu’ayant vécu jus- 
que-là sans religion, il tourna ses pensées avant de 
mourir vers les vérités catholiques. » Le biographe se 
trompe. Léonard fit son testament, qu’Amoretti nous 
a conservé *, dès le 13 avril 1518, c’est-à-dire plus 
d’un an avant sa mort. 11 y recommande son âme, 
non-seulement à Dieu, « mais à la glorieuse vierge 
Marie, à tous les saints et à toutes les saintes du para- 
dis et à monseigneur saint Michel. » Il demande que 
« dans chacune des trois églises d’Amboise on dise 
pour lui trente messes basses outre les trois grand- 
messes. » On a beaucoup insisté sur ces circonstances: 
pour nous, qui n’avons à juger que le caractère de 
l’homme et la valeur de ses ouvrages, elles présentent 
peu d’intérêt. Ces retours extrêmes ne sont pas rares 
chez les indifférents : le monde les exige , ils sont 
presque commandés par la bienséance ; mais quelles 
qu’aient été les convictions de Léonard pendant la der- 
nière année de sa vie, elles ne peuvent modifier lejuge- 

1 . Venturi, Essai sur les ouvrages physico-malhémathiques, etc. 
p. 30. — Amoretti, Memorie, p. 119. 

‘2. Amoretti, Memorie, p. 113*118. 
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ment qu’on doit porter sur sa personne, puisqu’elles 
n’ont eu aucune influence sur le développement de 
son génie, et je préfère insister sur la bonté de son 
coeur, qui n’avait pas attendu les dernières heures 
pour se montrer, mais dont son testament donne d’é- 
clatants témoignages. 11 dispose d’une partie de sa 
fortune en faveur des pauvres, et il partage le reste 
entre ses frères, son fidèle Melzi, Battista de Vilanis et 
son élève Salaino. 

Le visage de Léonard 1 ne dément pas ce que nous 
connaissons de son caractère. Il exprime la bonté , 
beaucoup d’intelligence et de pénétration, trop de 
finesse, la tranquillité d’un esprit sans ardeur, mais 
juste, précis, admirablement équilibré. Spectateur im- 
passible du monde extérieur et de l’âme humaine, en 
sa double qualité de savant et d’artiste, il scruta plus 
profondément que personne de son temps les secrets 
de l’un, les mystères de l’autre. II n’eut ni vices ni 
grandes vertus. Épicurien dans le sens le plus noble 
fie ce mot, il se complut dans les jouissances raffinées 
de l’intelligence et des sens. Dans son art, la puissance 
d’observation dont il était doué, le sentiment exquis 
qu’il avait de la beauté, lui permirent d’accomplir 
des prodiges d’exécution qui n’ont jamais été surpas- 
sés, et Vasari, d’ailleurs si peu juste à son égard, le 
loue dignement lorsqu’il dit que « personne n’a jamais 
fait tant d’honneur à la peinture. » Néanmoins, clair- 
voyant pour tout ce qui était de la pensée, il ne pé- 
nétra pas aussi avant dans le monde moral. Les œu- 

t. Aux Offices de Florence, à l’huile ; — à la sanguine, dans la 
collection royale de Londres; — également à la sanguine, presque 
de face, à l'académie de Venise. 
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vres (le Léonard, élevées et parfaites, étonnent, cap- 
tivent et troublent, mais sans remuer les profondeurs 
de l’âme; elles n’ébranlent pas autant ni de la même 
manière que la Vision d’Èzèchiel du Sanzio, ou que les 
Sibylles de Michel-Ange. Fuis les orages, ce mot qu’on 
lit en tête de l’un de ses manuscrits donne la clef de 
son caractère et de sa vie, et il explique ce qui lui 
manque. Léonard ne connut jamais ces tempêtes du 
sentiment et du cœur dont les éclairs sont des lueurs 
divines, et les tonnerres des paroles sacrées. Et tandis 
que j’étudiais ce vaste et singulier génie, les fortes pa- 
roles de Goethe me revenaient sans cesse à la mé- 
moire ; « Celui qui n’a jamais arrosé de ses larmes le 
pain qu’il mange, celui qui, le cœur plein d’angoisse, 
n’est pas resté, pendant de longues nuits d’insomnie, 
tristement assis sur son lit, celui-là ne vous connaît 
pas, puissances célestes! » 
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Au milieu <lc la société toscane, vivante, hardie, 
lettrée, passionnée pour la vie publique, demandant 
à la science, à l’antiquité, à la raison les éléments 
d’une civilisation nouvelle, tandis qu’un souflle ir- 
résistible entraînait les artistes florentins vers un 
naturalisme de jour en jour plus accusé, une école 
humble et disséminée vivait loin du bruit dans les 
montagnes de l’Ombrie et sur la pente occidentale des 
Apennins jusque vers l’Adriatique. Ainsi que nous 
l’avons déjît plus complètement exposé dans une 
étude spéciale, en tête de ce volume, elle gardait les 
pures et sévères traditions de l’art religieux, et n’avait 
subi que très-indirectement l’influence de la rénova- 
tion qui s’accomplissait si près d’elle. Ce n’était point 
l’art qu’elle poursuivait : il n’était pas son but : elle 
l’employait comme un moyen précieux, dans un 
temps d’ignorance, de compléter l’enseignement oral, 
en représentant les scènes de l’Evangile ou de la vie 
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des saints, et si ces maîtres pieux et naïfs ont donné à 
leurs ouvrages une si suave et si exquise beauté, ce 
n’était que pour rendre la vérité plus aimable, et 
parce qu’un reflet de leur propre cœur illuminait les 
saints personnages qu’ils représentaient. Us se bor- 
naient à mettre en pratique les ordres du second con- 
cile de Nicée : « La sainte Église catholique met en 
œuvre tous nos sens pour nous amener à la pénitence 
et à l’observation des commandements de Dieu ; elle 
s’efforce de nous entraîner non-seulement par l’oreille, 
mais par la vue, dans le désir qu’elle a de perfection- 
ner nos mœurs. » 

Ces peintres croyants étaient des moines pour la 
plupart, et ils se contentèrent d’abord d’orner de 
miniatures des livres de chœur, des missels ou des 
objets destinés au culte. Sans préoccupation mondaine 
ni science, ils mirent dans leurs œuvres une grâce et 
une chasteté, une ardeur convaincue, souvent un goût 
et un sentiment instinctif de la beauté, qui jettent 
l’âme dans l’extase religieuse qu’ils éprouvaient eux- 
mêmes en retraçant ces pieuses images. Vivant dans 
l’obscurité des cloîtres, ces humbles artistes n’ont 
rien fait pour conserver leurs noms ; c’est à peine si 
nous connaissons ceux de dom Silvestre et de dom 
Jacques le Florentin, du monastère des Anges, qui 
ornèrent de merveilleuses miniatures le livre de chœur 
qu’on admire à la Bibliothèque laurenticnne, et de 
dom Bartolommeo, abbé de Saint-Clément, qui, au 
milieu du xv* siècle, essaya la peinture en grand, fit 
un nombre considérable de tableaux d’église, et tra- 
vailla même avec le Pérugin à lu fresque du Christ 
donnant 1rs clefs a saint Pierre de la chapelle Sixtine. 
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C’est l’Augelico, le pieux moine de Fiesole, qui per- 
sonnifie dans ce qu’elle offre à la fois de plus pieux et 
de plus savant la peinture mystique d’Ombrie. 11 avait 
pratiqué la miniature comme ses prédécesseurs, et 
nous savons qu’aidé de son frère, il orna même un 
certain nombre de manuscrits aujourd’hui perdus. Le 
succès qu’obtinrent ses peintures murales et ses ta- 
bleaux d’autel ne lui laissèrent pas le loisir de conti- 
nuer des travaux que la découverte de l’imprimerie et 
de la gravure devait faire abandonner tout à fait. Ses 
fresques des corridors et des cellules du couvent de 
Saint-Marc, l’admirable Crucifiement du réfectoire, les 
tableaux qu’il avait exécutés dans diverses villes de la 
Toscane pendant la persécution que subit sa confrérie, 
la chapelle du Vatican, qu’il décora à la prière d’Eu- 
gène IV, firent sortir son nom de l’obscurité. Toute la 
tendresse et la ferveur de Fra Angelico débordent dans 
ces naïfs et émouvants ouvrages. On sait qu’il s’age- 
nouillait avant de commencer à peindre, qu’il ne pou- 
vait représenter le Christ en croix sans que son visage 
se baignât de larmes, et il a mis dans toutes ses com- 
positions l’impression vivante de ses sentiments sin- 
cères et profonds. Son élève Benozzo Gozzoli et son 
contemporain Gentile da Fabriano \ l’un dans ses 
grandes fresques du Campo Santo et dans son Aclorn- 

I . Il ne paraît pas que Gentile soit l’élève de Fra Angelico, 
comme le dit Vasari. 11 était son contemporain, probablement son 
aîné de quelques années, et il se pourrait même qu'il ait été son 
maître. 11 fut certainement celui de Jean Bcllin. Il naquit vers 
1370, et mourut £i Rome très-probablement en 1 450. —Voir Mün- 
dler, Essai d'une analyse critique de la notice des tableaux ita- 
liens du musée du Louvre. Paris, Ilidot, 1850, p. 79-82. 
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lion des Mages du palais Ricoardi , l’autre dans les 
nombreux tableaux qu’il fit dans presque toutes les 
villes d’Italie depuis Venise jusqu’à Naples, dévelop- 
pèrent et répandirent au loin les doctrines om- 
briennes; mais, arrivée avec ces trois maîtres à son 
apogée, cette école déclina rapidement. Elle ne dis- 
parut pas, mais se transforma. D’essentiellement ec- 
clésiastique qù’elle avait été jusque-là, elle, devint 
laïque. Ses derniers représentants avaient vu Florence, 
Milan, Mantoue et Venise; ils avaient pu connaître 
Jean Rellin, Léonard, Mantegna, Signorelli. La seconde 
école d’Ombrie, tout en conservant le caractère mys- 
tique, tout en restant dans la voie traditionnelle à 
l’égard des sujets, des types, de la composition géné- 
rale, profita dans une certaine mesure des progrès 
accomplis dans les autres écolesd’ltalie.Elle devint plus 
savante et moins naïve : gagna-t-elle à cette transfor- 
mation autant qu’elle y perdit? Le Pinturicchio , le 
Pérugin, sont assurément de grands peintres; mais au 
temps où ils vivaient, la faiblesse comparative de leurs 
œuvres n’avait plus ni motifs ni excuse, etquant au sen- 
timent religieux qu'elles présentent, il est souvent sys- 
tématique et conventionnel. Sans force et sans âudace, 
cette école n’a rien de ce qui place si liaut celle de 
Florence; elle n’a pas davantage l’émotion, l’intimité, 
la ferveur qu’on trouve dans les moindres composi- 
tions du moine de Saint-Marc. Elle ne devait cepen- 
dant pas périr. Précisément à l’heure où elle allait se 
perdre dans le grand courant florentin, un merveil- 
leux génie apparut. Raphaël hérita de ce qu’elle con- 
servait de véritablement fécond; sa belle, facile et 
heureuse nature reçut et développa ces germes qui 
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chez tout autre auraient dégénéré. Il les transporta à 
temps dans le terrain fertile du naturalisme, mais les 
œuvres qui en sortirent gardèrent toujours, comme 
un signe de leur origine, le parfum des montagnes 
natales. 


I 


C’est à Urbino, au milieu de l’une des contrées les 
plus gracieuses des Apennins, entre les hauts som- 
mets de ces Alpes italiennes et la mer Adriatique, que 
naquit Raphaël, le 6 avril 1483. Son père, Giovanni 
Santi 1 ; appartenait à une famille de condition 
moyenne, moitié bourgeoise, moitié artiste. Parmi ses 
ancêtres se trouvent quatre peintres ; d’autres avaient 
rempli des fonctions publiques ou fait divers métiers : 
Giovanni lui-même était peintre et poète. On conserve 
au Vatican une chronique rimée qu’il écrivit en l’hon- 
neur du duc d’Urbin, Federico di Montefeltro, son 
protecteur. Ces vers ne sont pas sans mérite ; ils dé- 
notent beaucoup de discernement et une rare indé- 
pendance d’esprit, car, bien que l’un des plus fer- 

1. Raphaël signe ses lettres et ses tableaux, Raphaelo ou 
Raphaello da Urbino. Les actes seuls portent son nom de fa- 
mille, Santé, ou del Santé, ou Santi. En latin, on a dit Sanctius, 
d’où les Italiens ont fait Sanzio. 
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vents adeptes de l’école ombrienne, Giovanni Santi 
parle avec enthousiasme d’André Mantcgna, de Signo- 
relli, et même de Léonard de Vinci, qu’il admire à 
l’égal du Pérugin. 

Due giovin’ par d’ etate e par d’ amori, 

Lionardo da Vinci e' 1 Perusino 

Picr délia Pieve, que son’ divin pittori. 

Vasari traite Giovanni Santi de peintre médiocre; il 
se trompe. Je n’irai pas aussi loin que M. Waagen, qui 
fait du père de Raphaël presque l’égal du Pinturicchio 
et du Pérugin; mais à en juger par ceux de ses ou- 
vrages qui se trouvent encore à Urbin et dans les en- 
virons de cette ville, ainsi que par son Annonciation 
de la galerie de Brera et par sa Madone du musée de 
Berlin, on peut bien dire qu’il est au rang des meil- 
leurs peintres de l’école ombrienne. 11 éleva son fds 
avec une tendresse extrême. « Homme de sens et de 
jugement, » dit de lui Vasari, avec raison cette fois, « il 
savait combien il importe de ne pas confier à des 
mains étrangères un enfant qui pourrait contracter 
des habitudes basses et grossières parmi des gens 
sans éducation. Aussi voulut-il que ce fils unique et 
désiré fût nourri du lait de sa mère, et pût dès les 
premiers instants de sa vie s’accoutumer aux mœurs 
paternelles. » Giovanni fut le premier maître de son 
fils. De très-bonne heure, le jeune homme l’aida dans 
ses travaux, et s’il a plus tard imité la disposition et les 
types du Pérugin, on reconnaît cependant dans ses 
premiers ouvrages un sentiment vrai, fort, un goût 
pur qui rappelle la manière de son père. C’est au mi- 
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lieu de celte famille honnête, dans ces habitudes de 
travail, aimé par une tendre mère, guidé par un 
homme intelligent, que grandit Raphaël. Une admi- 
rable nature frappa ses premiers regards. A l’âge où 
les impressions sont ineffaçables, il respira au foyer 
paternel l’enthousiasme mystique qui, dans l’école 
d’Ombrie, était une religion plutôt qu’une simple tra- 
dition d’art. Cet ensemble heureux de circonstances 
devait être bientôt brisé. Sa mère, Magia Ciarla, mou- 
rut en 1 Zj91 ; il perdit son père trois ans plus tard, le 
l" août 1Z|96 ; il n’était alors âgé que de onze ans et 
quatre mois. 

J1 est vraisemblable que, pendant les deux ou trois 
années qui s’écoulèrent avant son entrée dans l’atelier 
du Pérugin, le jeune Raphaël demeura dans sa ville 
natale, confié aux soins de son oncle maternel, Simone 
di Battista Ciarla. Il est bien permis de conclure de la 
précocité de son talent, et du goût passionné qu’il 
avait montré dès son plus jeune âge pour la peinture, 
que pendant ce temps il n’abandonna pas ses études. 
Il vit probablement alors Signorelli, qui travaillait à 
Urbin en l/|9û, et Timoteo Viti, élève de Francia, qui y 
revint l’année suivante; mais on ne possède aucuns 
détails qui méritent quelque confiance sur les années 
qui suivirent la mort de son père. C’est à la fin de 
11|95 ou en 1/|96 qu’on le confia au Pérugin i . Vasari 
raconte avec son assurance accoutumée que Giovanni 
(mort depuis un an ou deux) conduisit lui-même son 

1. Le Pérugin ne termina scs fresques de la chapelle Sixtine 
qu’à la fin de 1405, et ne revint par conséquent pas avant cette 
époque à Pérouse. 
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fils à Pérouse ; il parle aussi des larmes que cette sé- 
paration coûta à sa mère! — La fin de sa narration 
n’a cependant rien d’improbable. « Lorsque Pietro vit 
les dessins de Raphaël, sa jolie figure, ses gentilles 
manières et son air naïf et gracieux, il en porta 
d’avance le jugement que la postérité a ratifié. » 

Le Pérugin était né à Castello délia Pieve en 1 Z»/*G. 
Sa famille était très-pauvre. 11 fut de bonne heure or- 
phelin. Recueilli et élevé par charité, il connut les at- 
teintes d’une misère qu’il mit une énergie singulière 
à surmonter. Ses premiers maîtres sont inconnus, 
mais Rumohr suppose avec beaucoup de vraisem- 
blance qu’il reçut des leçons ou du moins les conseils 
de Fiorenzo di Lorcnzo. Il se rendit à Florence, et fré- 
quenta l’atelier de Vcrrocchio, où il connut Léonard 
de Vinci et Lorcnzo di Credi. Il avait toujours devant 
les yeux , nous dit Vasari , le hideux fantôme de la 
pauvreté. 11 était si misérable, qu’il coucha pendant 
plusieurs mois sur un colfi e de bois. Il travaillait sans 
répit, « et, pour arriver un jour à vivre à l’aise et en 
repos, il brava la faim, le froid, la fatigue, les incom- 
modités de tout genre et même la honte. » Le bio- 
graphe ajoute qu’il mettait toute son espérance dans 
les biens de la fortune, qu’il aurait été capable de tout 
pour de l'argent, qu'il ne voulut jamais croire à l’im- 
mortalité de l’âme, et que rien ne pouvait vaincre 
l’obstination de son cerveau de marbre. » Le Pérugin 
atteignit son but. « Il amassa, nous dit encore Vasari, 
de grandes richesses-, il bâtit et acheta des maisons à 
Florence, il acquit une foule de bonnes et solides pro- 
priétés à Pérouse et â Castello délia Pieve. » Je sais 
tout ce qu’il faut rabattre des imputations et des opi- 
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nions passionnées de Vasari. Le reproche d’impiété est 
dans sa bouche une accusation banale qu’il prodiguait 
à tous ceux de ses confrères qui n’avaient pas le bon- 
heur de lui plaire. En supposant qu’il ait outre-passé 
la vérité, que l’impiété du Pérugin n’ait rien eu de 
violent, il faut cependant bien conclure de sa conduite 
durant les troubles de Florence, de sa réserve au mi- 
lieu des événements qui amenèrent la mort de Savo- 
narole, qu’il était, ainsi que son ami Léonard, d’une 
indifférence absolue à l’égard des questions religieu- 
ses, indifférence qui surprend chez le chef de l’école 
ombrienne au moment où les intérêts qu’il paraît dé- 
fendre dans l’art sont en péril, et qui contraste d’une 
manière pénible avec la conduite que tinrent dans ces 
mêmes circonstances les Boticelli, lesFraBartoIommeo, 
les Lorenzodi Credi. Quant à son avarice, elle est moins 
contestable encore que son impiété. On a cherché à 
combattre les assertions de Vasari ; on a cité une lettre 
que le Pérugin écrivit à Isabelle, marquise de Mantoue, 
en lui envoyant son tableau du Combat de l'amour cl 
de la chasteté, où il dit entre autres choses : « Je me 
suis appliqué à cet ouvrage avec tout le soin suffisant 
pour la satisfaction de votre excellence et de mon 
honneur, que j’ai toujours préféré à tous les avanta- 
ges. » Et il se trouve que précisément ce tableau, que 
le musée du Louvre possède, est l’un des ouvrages les 
plus négligés qu’il ait faits. 11 parait enfin qu’il était 
peu considéré à Florence, et qu’on lui reprochait son 
mercantilisme, qui devenait tous les jours plus cho- 
quant. Ayant essayé quelques intrigues contre Michel- 
Ange, qui ne devait certainement pas l’aimer, celui-ci 
le traita en public de « ganache » [gof[o ncll’ arte ). Le 
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Pérugin fit comparaître Michel-Ange devant le conseil 
des huit, mais il fut honteusement renvoyé sans obte- 
nir la satisfaction qu’il demandait. — Cet homme cu- 
pide et sans conviction est cependant, à tout prendre, 
le représentant le plus distingué de la pieuse école 
d’Ombrie. On ne sait comment concilier un pareil ca- 
ractère avec un génie qui, pour avoir été surfait, n’en 
est pas moins très-réel et très-élevé, et ce problème 
n’est pas le moins inquiétant de ceux que présente 
l’histoire de l’art à cette époque. Tout s’expliquerait si 
nous ne connaissions que cette série de tableaux fades 
et béats qui datent des fresques de la salle du Canibio 
de Pérouse et déshonorèrent les vingt-cinq dernières 
années de sa vie. Ce ne serait qu’un habile négociant 
qui, ayant trouvé une veine fertile, l’exploiterait pour 
son plus grand profit; mais il y a autre chose chez le 
Pérugin, et si même dans ses plus mauvais ouvrages 
on trouve un accent de sincérité, un sentiment reli- 
gieux, une suavité, une impression pure et chaste qu’il 
est impossible de méconnaître, ces mêmes caractères 
sont bien plus évidents encore dans les véritables 
chefs-d’œuvre qu’il peignit avant 1500 : le Sposalisio 
du musée de Caen, la Pictà du palais Pitti, l 'Ascension 
du musée de Lyon, et l’admirable fresque de Sainlc 
Marie Madeleine à Florence. 

Il faut d’ailleurs que les souvenirs qu’emportaient 
de cette terre sacrée d’Ombrie les peintres qui la quit- 
taient fussent bien profonds pour que le Pérugin, vi- 
vant à Rome et à Florence au temps de Michel-Ange 
et dans l’intimité de Léonard de Vinci, n’ait jamais 
abandonné les traditions de l’école. Tandis que les in- 
dividualités se développaient librement, non-seule- 
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ment à Florence, mais à Venise, à Bologne, à Mantoue, 
le Pérugin conservait invariablement les sujets, les 
types, les dispositions symétriques et uniformes, le 
dessin sec et maigre, mais aussi la naïveté, la pureté, 
cette beauté en quelque sorte immatérielle qui carac- 
térise l’école mystique d’Ombrie. Prise dans ses plus 
faibles ou dans ses meilleurs ouvrages, sa peinture est 
toujours impersonnelle et hiératique, et cette tyrannie 
d’un art religieux était tellement puissante, que Ra- 
phaël lui-même, quoique appartenant à une autre gé- 
nération, quoique transporté encore adolescent hors 
de son pays, la subit, et resta pendant plusieurs années 
courbé sous ce joug sacré. 

Quel que soit, du reste, le jugement que l’on porte 
sur le caractère et sur le talent du Pérugin, à l’époque 
où Raphaël entra dans son école , le maître ombrien 
était dans toute sa force, et il n’avait pas encore adopté 
cette manière expéditive, négligée, ces répétitions 
perpétuelles des mêmes compositions, des mêmes 
types, des mêmes impressions, qui ne sont plus d’un 
artiste, mais d’un spéculateur qui aurait pris la pein- 
ture religieuse pour objet de son industrie. Raphaël 
l’esta dans son atelier, presque sans interruption jus- 
qu’à 1506. Pendant ces six ou huit années, malgré la 
précocité de son talent, il parait s’être religieusement 
conformé aux enseignements du maître et s’être très- 
docilement soumis à une discipline qui était beaucoup 
plus sévère dans l’école d’Ombrie que dans celle de 
Florence. Aussi ne peut-on distinguer qu’avec peine 
quelques-uns de ses premiers ouvrages de ceux du 
Pérugin, et sans les renseignements précis qui sup- 
pléent à l'insuffisance du caractère personnel, il serait 
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permis de confondre plusieurs des tableaux de l’élève 
avec ceux du maître. Raphaël avait trouvé dans l’ate- 
lier de Vannucci plusieurs jeunes peintres de son âge, 
Gaudenzio Ferrari, Domenico di Paris Alfani, Giro- 
lamo Genga d’Urbino, avec lesquels il s’était beaucoup 
lié. 11 s’attacha tout particulièrement à Giovanni di 
Pietro, surnommé le Spagna. Dans cette admirable 
contrée de Pérouse, entouré d’amis de son choix, celui 
qu’on a avec tant de raison appelé il graziosissimo 
prolongeait son adolescence sans paraître désirer d’es- 
sayer de trop bonne heure ses propres forces. Son 
activité était cependant très-grande, car nous connais- 
sons une vingtaine de tableaux au moins qu’il faut 
rapporter à cette première période. Déjà ses produc- 
tions avaient cette facilité sans négligence, cette aisance 
de facture dont il donna plus tard de si étonnants 
exemples, et à défaut d’originalité dans les composi- 
tions, qui rappellent trop celles de son maître, une 
suavité et une grâce qui font pressentir le divin Ra- 
phaël de Florence et de Rome. 

Dès l’année 1500, pendant un séjour que le Pérugin 
fit à Florence, le Sanzio, âgé de dix-sept ans seule- 
ment, se rendit avec quelques-uns de ses amis à Gittà 
di Castello , et y fit plusieurs tableaux qui, pour être 
peints de sa main, n’en sont pas moins presque entiè- 
rement péruginesques de composition et de facture, 
mais auxquels leur date donne un intérêt particulier. 
Le Couronnement de saint Nicolas de Tolenlino par 
la Vierge et par iaint Augustin, que Lanzi put voir 
dans son intégrité avant que Pie VI eût fait séparer 
du reste le haut du tableau qui représentait le Père 
éternel entouré d’anges, est malheureusement per- 
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du 1 ; niais, d’après l’historien et les études pour ce ta- 
bleau qui existent au musée de Lille, cette composition 
montrait déjà quelques traces d’un style nouveau. Le 
Pérugin n’aurait pas manqué de placer la Vierge sur un 
trône, et les saints, qui contemplent la scène, debout et 
symétriquement disposés, comme il l’a fait dans son 
Ascension du musée de Lyon. Raphaël s’écarte déjà 
légèrement de la tradition en donnant à ses person- 
nages plus de mouvement, et quoique Vasari nous 
dise que si ce tableau n’était pas signé, on le croirait 
du Pérugin, Lanzi remarque que si le style est encore 
celui du maître, c’est à l’élève qu’appartient la dispo- 
sition du sujet. 

De la même année d’après M. Passavant, de 150/) 
seulement selon Rumohr, serait le Christ en croix, qui 
a passé de la galerie Fesch dans celle de lord Ward. 
L’Assomption, ou plus exactement le Couronnement de 
la Vierge, en trois compartiments, du musée du Vati- 
can, (jue nous avons eu à Paris de 1797 à 1815, appar- 
tiendrait à l’année 1502; mais de tous les ouvrages 
que Raphaël exécuta dans cette première période, son 
Sposalizio de la galerie de Brera, signé et daté de 150/), 
qu’il lit pendant son séjour à Città di Castello, à la veille 
départir pour Florence, et que la belle gravure de Lon- 
ghi a popularisé, indique d’une manière très-précise 
que le jeune peintre d’Urbin était loin de s’être encore 
affranchi de la tutelle de son maître. Le Mariage de la 


1. Les moines de Saint-Nicolas le vendirent en 1789 au pape, 
qui le lit couper en plusieurs morceaux. Il resta au Vatican jus- 
qu’à l’entrée des Français à Roinc. Depuis ce moment , on en a 
perdu toutes traces. 
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Vierge est une œuvre charmante, d<*nt s’enorgueillit à 
juste titre le musée de Milan, mais elle n’est point 
originale ; c’est une répétition textuelle du beau ta- 
bleau que le Pérugin fit en 1Z»95 pour la cathédrale de 
Pérouse, et qui se trouve aujourd’hui au musée de 
Caen. Les deux compositions sont pour ainsi dire cal- 
quées l’une sur l’autre : même disposition , mêmes 
types, même dessin un peu sec et grêle, même exa- 
gération dans la longueur des figures, même fond 
d’architecture, dont le Pérugin avait du reste introduit 
déjà le motif dans sa fresque du Vatican, le Christ don- 
nant les clefs à saint Pierre. Dans le tableau de Raphaël 
se trouvent cependant quelques modifications qui ne 
sont pas sans intérêt : il a donné plus d’importance au 
temple, dont les profils et les moindres détails sont 
étudiés avec un soin extrême; il a, par contre, dimi- 
nué la proportion des figures, mais il a doué les 
formes d’une réalité, les expressions d’une grâce 
naïve et d’une pureté qui n’existent pas au même de- 
gré dans l’œuvre du Pérugin. 

C’est encore pendant cette année 1504, après avoir 
quitté l’école de Yannucci et être retourné pour quel- 
que temps à Urbin, qu’il lit pour le duc Guidobaldo 
les deux charmants petits tableaux du Louvre, le 
Saint George 1 et le Saint Michel, dont il ne faut pas 
mesurer l’importance à la dimension. Ce sont les pre- 
miers pas que fit sans lisière cet enfant de génie. Dans 
le Saint George surtout, le feu, la vivacité de l’action, 
la justesse des mouvements, la beauté du cheval et 

1. Il existe une répétition deee tableau à Saint-Pétersbourg, mais 
elle est de plusieurs année» postérieure à l'exemplaire du Louvre. 
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du cavalier, l’harmonie des lignes générales, la déli- 
catesse de la couleur, le charme du paysage, la vi- 
gueur, l’aisance, la grâce de toute la composition, 
font pressentir le style que Raphaël allait adopter, et 
ce n’est pas sans émotion que l’on considère dans 
cette œuvre juvénile et déjà parfaite le début d’une 
carrière qui devait aboutir aux Chambres du Vatican, 
aux Sibylles de la Pace et à la Transfiguration. 

Quant à la part que Raphaël a prise aux travaux 
que le Pinturicchio exécuta de 1502 à 1506 à la biblio- 
thèque de Sienne, elle est loin d’avoir l’importance 
que l’inexactitude de Vasari, exagérée encore par la 
tradition locale, lui a donnée. L’erreur du biographe 
arétin est manifeste. Il n’est pas même certain que 
Raphaël soit allé à Sienne dans les premières années 
du xvi e siècle, et si ce n’était son dessin de l’académie 
de Venise, d’après le groupe antique qui se trouve à 
la bibliothèque, et son tableau des Trois Grâces, qui 
en est évidemment inspiré, rien n’indiquerait qu’il ait 
fuit dans cette ville un séjour que ses contemporains 
ne mentionnent pas. Les deux dessins du Sanzio, con- 
servés l’un aux Offices de Florence, l’autre dans la 
collection Baldeschi à Pérouse, qui se rapportent cer- 
tainement à la première et à la cinquième composition 
de la décoration de la bibliothèque, ne sont point 
dans la proportion des fresques, ce qui semble indi- 
quer que Raphaël ne connaissait pas d’une manière 
exacte les dimensions dos emplacements pour lesquels 
ils devaient servir, et on est d’autant plus autorisé à 
croire qu’il ne fit pas ces dessins sur place, que les 
paysages qu’il mit dans les fonds de l’une au moins 
de ces compositions sont empruntés aux environs de 
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Pérouse, et que le Pinturicchio les a remplacés dans les 
peintures par des motifs pris à Sienne même. On sait 
d’ailleurs que le Pinturicchio s’était engagé par con- 
trat, vis-à-vis du cardinal Piccolomini, à exécuter de 
sa main aussi bien les cartons que les peintures de ces 
grandes décorations. Agé de prés de cinquante ans, à 
l’apogée de sa réputation, tenu avec raison pour l’un 
des maîtres de l’art à cette époque, il ne paraît pas vrai- 
semblable qu’il ait employé un jeune homme de vingt 
ans autrement que pour lui faire mettre au net une 
partie de ses esquisses, pour l’aider peut-être dans 
quelques détails d’exécution. Ces peintures présentent 
du reste des faiblesses de composition et des imper- 
fections de dessin que le Sanzio eût évitées; elles 
offrent en même temps une facture ferme et magis- 
trale qui ne peut appartenir qu’à un talent sûr de lui- 
même. Le Pinturicchio, de quelques années seulement 
plus jeune que le Pérugin, n’était pas son élève, 
comme le pense Vasari ; mais il avait travaillé pour lui, 
et rencontré Raphaël dans son atelier. 11 n’avait sans 
doute pas eu de peine à discerner ses rares disposi- 
tions, et il n’y a rien d’étonnant à ce qu’il l’ait chargé 
de traduire en dessins les premières esquisses de ses 
compositions. C’est à cela, je crois, que se borne la 
participation de Raphaël, assez riche de sa propre 
gloire pour qu’on ne prive pas d’un honneur mérité 
l’auteur de l’un des plus vastes ouvrages d’art exécu- 
tés au commencement du xvi® siècle. 
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Raphaël se rendit à Florence à la fin de 1504. La 
lettre de recommandation que lui donna Jeanne de La 
Rovère, duchesse d’Urbin, pour le gonfalonier Sode- 
rini, est datëe du 1 er octobre de cette année. « Cet le 
lettre vous sera remise, dit-elle, par Raphaël, peintre 
d’Urbin, jeune homme plein d’heureuses dispositions 
et qui désire passer quelque temps à Florence pour y 
étudier... 11 est aussi intéressant qu’aimable de sa per- 
sonne, et je désire qu’il se perfectionne dans son art... 
Tout ce que vous pourrez faire d’agréable et d’utile 
pour lui, je le tiendrai comme fait à moi-même 1 . » 
Il ne semble pas que le gonfalonier, très-occupé alors 
des travaux qu’il faisait exécuter au Palais-Vieux par 
Léonard de Vinci et par Michel-Ange, ait donné grande 
attention à cette lettre. Raphaël de son côté, qui venait 
de passer sans transition de l’existence tranquille qu’il 
menait dans les montagnes d’Ombrie à la vie agitée 
de Florence, et qui contemplait pour la première 
fois les chefs-d'œuvre d’un art dont il n’avait nulle 
idée, dut éprouver un moment de trouble et d’incer- 
titude en voyant ce qui lui manquait, et désirer re- 


1. Bottari, Lettere pittoriche, I, n" 1, p. t. 
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prendre scs études plutôt que d’entrer en lice avec 
des concurrents qu’il ne pouvait pas espérer d’égaler 
encore. Rien n’indique qu’il ait cherché à se rappro- 
cher de Michel-Ange et de Léonard de Vinci 1 , et bien 
qu’il ait sans doute connu ce dernier, très-lié avec le 
Pérugin, on comprend qu’il éprouvât peu de sympa- 
thie pour les deux athlètes de l’art toscan, dont les 
tendances excessives contrastaient si vivement avec ce 
qu’il avait vu en Ombrie et devaient effrayer une na- 
ture délicate et féminine comme la sienne. Il étudia et 
copia les fresques de Masaccio au Carminé, l’école 
obligée de tous les jeunes peintres à cette époque. U 
vit les antiques que Laurent de Médicis avait rassem- 
blées dans les jardins de Saint-Marc, et se lia très-inti- 
mement avec quelques jeunes gens de son âge, entre 
autres avec Ridolfo Ghirlandajo et avec Giuliano da 
San Gallo. Toutefois celui qui agit le plus puissamment 
sur lui, ce fut Fra Bartolommeo. Son enthousiasme 
religieux, la nature des sujets qu’il traitait, devaient 
attirer Raphaël, qui avait sans doute apporté à Flo- 
rence les convictions de son enfance, et la peinture 
austère et brillante du pieux moine était bien faite 
pour initier l’élève du Pérugin à la science florentine 
et lui permettre d’apprécier une école si différente de 
celle qu’il quittait. En même temps qu’il complétait 
ses études, il développait son esprit dans la société du 
savant Taddeo Taddci, qui l’avait reçu comme un fils. 


L On ne trouve guère une influence un peu marquée de Leo- 
nard sur Raphaël que dans les portraits d’Agnolo Doni et de sa 
femme Maddalena Strozzi, au palais Pitti, ainsi que dans la 
Vierpe au palmier, de la collection Bridgewater. 
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lui avait offert sa table et sa maison, et le mit plus tard 
en relation avec quelques-uns des hommes les plus 
distingués de l’Italie, entre autres avec Baldassare Cas- 
tiglione, Bibiena et Pietro Bembo. 

De 1 50Zj à 1508, à part deux ou trois séjours de peu 
de durée qu’il fit à Pérouse, à Urbin et peut-être à 
Bologne, Raphaël ne quitta pas Florence, et c’est pen- 
dant ces quatre années que son talent , dont on peut 
suivre pas à pas le développement, arriva à sa pleine 
maturité. Pendant l’année 1505 cependant, il se borna 
à terminer quelques tableaux qu’il avait probablement 
ébauchés avant son départ et qui se ressentent encore 
beaucoup du style du Pérugin. Je n’en citerai que deux 
mentionnés par Vasari : une Vierge avec saint Jean-Bap- 
tiste et saint Nicolas pour l’église des Servîtes, conser- 
vée aujourd’hui au château de Blenheim, et une autre 
Madone qui se trouve, à l’exception des pièces du gradin 
qui ont été dispersées, au Palais-Royal de Naples. Dans 
ce dernier tableau, commandé par les religieuses de 
Saint-Antoine de Padoue, la Vierge, entourée de saint 
Pierre et de saint Paul, de sainte Catherine d’Alexan- 
drie et de sainte Marguerite, présente le petit Jésus 
qui bénit saint Jean, et qui, par suite de la volonté ex- 
presse des religieuses, est habillé. Le haut de la com- 
position est occupé par un Père éternel adoré par 
deux anges et deux chérubins. Quelques parties de 
ces deux importants ouvrages sont entièrement péru- 
ginesques ; mais une plus grande correction de dessin, 
plus de vérité dans les attitudes, d’individualité dans 
les têtes, d’ampleur dans les draperies, plus de trans- 
parence, de profondeur et de vivacité dans le coloris 
montrent que les conseils de Fra Bartolommeo, l’étude 
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de Masaccio, des antiques, peut-être même de quel- 
ques ouvrages de Léonard de Vinci, n’avaient pas été 
inutiles à Raphaël *. 

On rapporte à cette même année 1505 la Madonna 
del Granduca, qui, à en juger par le ton des chairs et 
des draperies, le dessin déjà ample et savant du corps 
de l’enfant , appartient bien évidemment à l’époque 
florentine, quoiqu’on y trouve, surtout dans la tête de 
la Vierge, des traces encore bien sensibles du style du 
Pérugin. C'est ce tableau qu’on regarde comme le der- 
nier ouvrage qu’il fit sous l’influence de son maître et 
avant de se posséder complètement lui-même. Dans la 
belle fresque de San Severo, à Pérouse, qui est datée de 
cette même année, Raphaël se montre en effet débar- 
rassé de toute préoccupation ombrienne. Cet ouvrage 
a d’autant plus d’intérêt que c’est la première peinture 
murale qu’exécuta le jeune maître d’Urbin, et qu’on 
y reconnaît les germes de la composition qu’il déve- 
loppa plus tard dans la Dispute du Saint-Sacrement. 

Avant de commencer l’étude des œuvres principales 
qui caractérisent la manière florentine de Raphaël, je 
voudrais faire quelques réserves à l’égard d’une clas- 
sification qui est commode et dans une certaine me- 
sure naturelle, mais qui est loin d’avoir l’exactitude 
rigoureuse qu’on lui prête généralement. Nous avons 
déjà vu Raphaël se devancer lui-même dans le petit 
Saint Gcorye, où il nous paraît impossible de trouver 

Ce tableau peu connu est conservé dans les appartements 
particuliers du Paluis-Hoyal de Naples. On le nomme à Naples la 
Vierge au baldaquin; mais il n’a rien de commun avec le tableau 
du même nom du palais Pitti. 
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aucune trace du style du Pérugin ; nous le verrons re- 
venir au dessin sec et pauvre de son maître dans quel- 
ques parties de son admirable Mise au Tombeau du 
palais Borghèse. Plus tard encore, dans la Dispute du 
Saint-Sacrement, n’a-t-il pas été manifestement in- 
fluencé par le souvenir des mosaïques anciennes et 
par les exemples des maîtres primitifs? Malgré ces 
hésitations et ces retours, on peut dire que le déve- 
loppement de Raphaël a été, plus que celui d’aucun 
autre artiste de son temps, logique, régulier, ou plutôt 
nécessaire et naturel. Génie plus intelligent que créa- 
teur, il se transforme sans parti pris , à mesure que 
l’âge et les circonstances modifient ses impressions. 
Tout jeune, à Pérouse, il suit docilement l’exemple de 
son maître; à Florence, il voit les œuvres des peintres 
de l’école toscane, il vit dans un milieu nouveau et se 
laisse pénétrer par de nouvelles influences. Plus tard, 
à Rome, au milieu des monuments de l’art antique, 
chargé d’exécuter de vastes ouvrages concurremment 
avec Michel-Ange , sa manière s’agrandira, son style 
prendra plus d’ampleur, et il trouvera ces types où la 
grâce, trait distinctif et persistant de son génie, s’unit 
à tant de grandpur et de majesté; mais ces évolutions 
de son talent ne présentent pas de changements sys- 
tématiques et raisonnés. C’est un arbre qui suit sa 
croissance naturelle, et qui, d’abord plante aux feuilles 
molles et aux formes indécises, devient une tige flexi- 
ble, élégante et gracieuse, puis un tronc robuste et 
élevé. 11 étudia Fra Bartolommeo, Mantegna, Michel- 
Ange et Léonard de Vinci, la nature et l’antiquité, et 
sut toujours rester Raphaël. Son esprit était un mer- 
veilleux creuset où les doctrines les plus diverses ve- 
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liaient se combiner et se fondre pour en sortir oeuvres 
parfaites et ornées de beautés qui jusque-là ne s’é- 
taient jamais trouvées réunies. Ces œuvres n’entraî- 
nent, ne subjuguent ni ne passionnent comme celles 
de Michel -Ange, elles n’attachent ni ne séduisent 
comme celles de Léonard;, mais elles pénètrent dou- 
cement l’âme, et l’impression qu’on en reçoit, pour 
n’être ni violente ni soudaine, n’en est pas moins pro- 
fonde. Toutes les créations de Raphaël, à quelque 
époque de sa vie qu’elles appartiennent, ont un air de 
famille, une saveur particulière qui ne permet pas de 
les méconnaître, et aucun des maîtres du grand siècle 
de l’art n’a donné à ses œuvres plus d’unité qu’il n’en 
a su mettre dans les siennes en s’abandonnant à la 
pente naturelle de son génie. 

La plupart des tableaux que Raphaël fit à Florence 
sont de grandeur et d’importance moyennes. 11 n’a- 
borda qu’une seule fois avant de venir à Rome la pein- 
ture dramatique, dans la Mise au Tombeau du palais 
lîorghèse, et cet ouvrage, exécuté en 1508, précéda 
de très-peu de temps son départ de Florence. La Vierge 
au baldaquin du palais Pitti, celles de la casa Tempi 
au musée de Munich, de la casa Colonna à Berlin, la 
Madone au palmier de la collection Bridgewater, la 
Sainte Catherine de la galerie nationale de Londres, la 
Vierge de la galerie Delessert, appartiennent au séjour 
de Raphaël à Florence. Ces œuvres charmantes qu’il 
a tant multipliées ont des caractères communs qui 
rendent superflue l’étude de chacune d’elles, et je 
m’arrêterai seulement à la Belle Jardinière, à la Vierge 
au chardonneret et à la Vierge au voile, qui sont les 
plus célèbres, qui me paraissent être les mieux earac- 
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térisées parmi les tableaux de cet ordre qu’il composa 
à cette époque. 

La Belle Jardinière, qui avait été commandée à Ra- 
phaël par un gentilhomme siennois, à qui elle fut 
achetée pour François 1 er , ne fut peinte qu’en 1508, 
très-peu de temps avant le départ du Sanzio pour 
Rome. Ce serait donc le dernier des ouvrages qu’il au- 
rait exécutés en Toscane, et Vasari dit môme qu’il 
laissa inachevée la draperie bleue de la Vierge en char- 
geant Ridolfo Ghirlandajo de la terminer. Ce tableau 
admirablement conservé, à tous égards l’un des plus 
précieux que possède le Louvre , est loin cependant 
d’être aussi avancé, au point de vue technique, que 
la Vierge au chardonneret et la Vierge au voile. La cou- 
leur, claire, ambrée, est égale et sans vigueur, le des- 
sin, très-juste, n’est ni serré ni précis; mais la dispo- 
sition est naturelle, facile, heureuse, poétique. C’est 
une de ces compositions pour ainsi dire providen- 
tielles qui naissent spontanément dans l’imagination 
d’un peintre tel que Raphaël, qu’aucune hésitation, 
aucune trace d’effort ne dépare, et auxquelles le goût 
le plus sévère ne saurait rien reprendre. La Vierge est 
assise dans un paysage vaste et ouvert : dans le fond, 
quelques montagnes, une rivière à gauche, à droite 
un village; un ensemble simple, rural et vrai. La 
jeune mère, les yeux baissés, regarde le Christ, qui 
lève la tête vers elle. Saint Jean, à genoux sur la droite, 
tient une croix de roseau. C’est une scène calme et 
pure, une image idyllique de bonheur innocent et 
tranquille. On dit que le modèle qui servit à Raphaël 
pour celte Vierge, ainsi que pour la plupart de celles 
qu’il peignit à cette époque, était une marchande de 
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fleurs de Florence, une fioraia, qu’il aimait, et c’est à 
cette circonstance que serait dû le nom que porte ce 
tableau. Il a reproduit souvent ce type gracieux et vir- 
ginal, qui contraste d’une manière si frappante avec 
la beauté sévère d’une autre femme qu’il a rendue 
célèbre, la Fornarina, qu’il a représentée dans la plu- 
part des compositions qu’il exécuta à Rome. 

C’est pour son ami Lorenzo Nasi qu’il fit la Vierge 
nu chardonneret de la Tribune de Florence. Comme 
dans la Belle Jardinière, la scène est d’une grande sim- 
plicité, presque sans action. C’est de l’art représen- 
tatif, dont il faut chercher tout l’intérêt dans la beauté 
du groupe et des types de figures, dans la justesse des 
expressions et l’harmonie des lignes générales. La 
Vierge se détache sur un paysage grandiose; quel- 
ques-uns de ces arbres légers et d’une suprême élé- 
gance, que Raphaël a si souvent reproduits, projettent 
sur un ciel tranquille leurs branches grêles et leur 
feuillage rare et menu. Le Christ est debout entre les 
jambes de la Vierge. Saint Jean lui présente en sou- 
riant un oiseau qu’il va saisir. Ce n’est pas seulement 
la composition qui est ici parfaite. L’exécution, com- 
parativement à celle de la Belle Jardinière, est ferme, 
pleine et serrée. C’est un des ouvrages les plus soignés 
et les mieux réussis de la manière florentine de Ra- 
phaël, un de ceux qui pénètrent, qui parlent fortement 
à l’esprit et y laissent une ineffaçable impression de 
paix, de bonheur calme et d’innocence. 

On ne possède aucun renseignement précis qui éta- 
blisse que la Vierge au voile du Louvre ail été faite 
pendant le séjour de Raphaël à Florence; mais le ca- 
ractère de la composition , la couleur harmonieuse et 
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argentée, certaines faiblesses de dessin, notamment 
dans le haut de la draperie de la Vierge et dans l’in- 
explicable arrangement des jambes, ne permettent 
pas de rapporter ce beau et charmant tableau à une 
autre époque 1 . Le Christ est étendu endormi sur un 
grand coussin bleu. La Vierge, accroupie, vue presque 
de profd, entourant du bras gauche saint Jean age- 
nouillé, soulève de la main droite le voile qui recou- 
vre son fds. Le paysage est fermé par des ruines, des 
fabriques, qui laissent à peine apercevoir un horizon 
de montagnes. La jeune femme est attentive, presque 
anxieuse. Ce n’est plus seulement la pudeur virginale 
qu’expriment ses traits délicats et sa gracieuse atti- 
tude, mais un sentiment précis, une pensée nettement 
indiquée. La Vierge au voile est une des œuvres les 
plus exquises que Raphaël ait faites dans cet ordre de 
sujets. L’enfant endormi est merveilleux, mais il est 
très-regrettable qu’une restauration maladroite ait dé- 
figuré le petit saint Jean. 

Dans ces trois ouvrages, ainsi que dans la plupart 
de ceux qu’il exécuta à Florence, la préoccupation de 
Raphaël est manifeste. Ces vierges ne sont point les 
mères qui semblent divines il force de tendresse et de 
beauté de la Sainte Famille de François I er ou de celle 
du musée de Madrid, encore moins les madones triom- 
phantes, les glorieuses reines du ciel de saint Sixte ou 
de Foligno, mais de jeunes filles pures et chastes, 

t. M. Passavant pense que l’exemplaire du Louvre a été exécuté 
à Rome, mais il no donne pas de preuves très-concluantes à 
l’appui de cette assertion. On sait du reste que Raphaël avait fait 
à Florence un tableau presque identique à celui du Louvre, dont 
l’original est perdu, mais dont on possède des copies anciennes. 
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celles que l’on réve*à l’âge que Raphaël avait à cette 
époque, et qui ont pour seule auréole l’innocence et 
la virginité. Ce sont les sœurs aînées plutôt que les 
mères de ces enfants forts et gracieux. Chastes, heu- 
reuses, souriantes, ce sont les formes idéales qui ré- 
pondent aux premières impressions de la vie. Jamais 
les ardeurs ni les soucis de la maternité n’ont troublé 
leurs regards limpides, et le pressentiment des desti- 
nées de l’enfant divin n’a pas marqué d’un sceau de 
grandeur fatale la candeur de leurs fronts char- 
mants. 

La Mise au Tombeau du palais Borghèse est la pre- 
mière excursion que Raphaël ait faite dans le do- 
maine de l’art dramatique, et quelle que soit la valeur 
du Spasimo du musée de Madrid, il est permis de 
penser que, par la force des expressions, le pathé- 
tique naturel des attitudes, l’impression de douleur 
répandue sur toute la scène, il n’a jamais surpassé ce 
bel ouvrage. Ce tableau est daté de 1507. C’est Ata- 
lante Baglioni qui le lui avait commandé pour la cha- 
pelle de sa famille, à San Francesco de Pérouse. Il 
était composé de trois parties, dont une seule, demi- 
cintrée, représentant Dieu le père tenant les mains 
élevées, est restée dans l’église de Saint-François. Les 
trois figures de la predella, la Foi, l’F,spérance et la 
Charité, peintes en grisaille, se voient aujourd’hui au 
musée du Vatican '. Quant au tableau principal, acheté 
par Paul V Borghèse, en 1607, il est depuis resté dans 

1. Ges trois belles compositions ont été sculptés sur bois, sans 
doute du vivant de Raphaël et sous sa direction , par Fra Gio- 
vanni de Vérone. Elles se trouvent dans le chœur du couvent de 
Saint-Pierre, à Pérouse. 
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la famille, et il doit à cette circonstance un état de 
conservation qui permet d’apprécier combien Raphaël, 
guidé par ce sentiment de la beauté qui chez lui ne 
se démentit jamais, a su exprimer les sentiments les 
plus violents de l’âme sans détruire l’harmonie des 
lignes, la perfection des formes, et sans tomber dans 
ces exagérations discordantes qui déparent presque 
toutes les compositions pathétiques des maîtres pri- 
mitifs. Le corps du Christ, quoique présentant quel- 
ques faiblesses, ou plutôt quelques maigreurs et 
quelques sécheresses de dessin, est d’une noblesse 
vraiment exquise. Dans les deux hommes qui le 
portent, dans celui surtout qui marche en reculant, et 
qui succombe à la fois .sous le fardeau et sous la dou- 
leur, les efforts et la fatigue se trahissent sans affai- 
blir l’impression de beauté que toute œuvre d’art doit 
produire, et le corps affaissé de la Vierge évanouie, 
les expressions déchirantes de Madeleine et de saint 
Jean, n’altèrent pas l’ensemble harmonieux de cette 
belle composition. Une particularité bien remarquable 
du talent de Raphaël, c’est que son individualité, déjà 
si accusée sous quelques rapports dans ses tableaux 
florentins, n’arriva que tard à son développement 
complet. Déjà maître, et maître consommé, par ce 
qui tient au goût, au sentiment, aux expressions, au 
caractère des figures, il emprunte cependant très-sou- 
vent à d’autres le plan, l’ordonnance générale de ses 
compositions. L’inventeur fécond et ingénieux des 
décorations des Slanze, des Loges, de la Farnésine, 
reste timide et incertain pendant la période qui nous 
occupe, et ne se montre guère créateur que dans 
l’heureuse transformation qu’il fait subir aux sujets 
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qu’il s’approprie. La Mise au Tombeau du palais Bor- 
ghèse est en effet la reproduction presque textuelle 
d’une gravure bien connue d’André Mantegna; la 
Vierge au baldaquin et celle de la casa Tempi au mu- 
sée de Munich rappellent de très-près deux compo- 
sitions de Fra Bartolommeo, et on pourrait multiplier 
ces exemples. Plus tard même, Raphaël ne s’est fait 
aucun scrupule de s’inspirer des compositions de ses 
devanciers ou de ses rivaux, notamment dans son 
Adam et Ève des Loges, dont la donnée première a 
été empruntée à une composition de la chapelle de 
Masaccio à Florence, dans son Isaïe de San Agostino, 
et dans les Sibylles de la Pace, où il est impossible de 
méconnaître, sinon l’imitation, du moins la préoccu- 
pation très-évidente des peintures de la Sixtine. 

Dès son séjour à Florence, du reste, Raphaël avait 
subi l’influence de Michel-Ange, et il faudrait s’étonner 
qu’il en eût été autrement. Il avait étudié, avec tous 
les jeunes artistes de son temps, le carton du grand 
maître, lorsqu’il fut exposé en 1506. Avant cette 
époque, il avait dû voir la Vierge de la Tribune de 
Florence chez Agnolo Doni, ce riche et avare amateur 
pour qui Michel-Ange avait fait ce tableau, en l’accom- 
pagnant d’une verte leçon, et Raphaël était certaine- 
ment en relations avec lui, puisqu’il avait fait en 1504 
ou 1505 son portrait et celui de sa femme, deux de 
ses beaux ouvrages conservés dans la galerie Pitti. On 
peut suivre les traces des efforts qu’il fit pour agrandir 
sa manière de composer et affermir son dessin dans la 
plupart de ses tableaux florentins. On le voit quitter 
peu à peu les dispositions symétriques et en bas- 
reliefs dont ne sortaient guère les maîtres de l’école 
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d’Ombrie, essayer avec timidité et peu de succès les 
raccourcis dans la Vierge de la casa Tempi, puis abor- 
der de plus près le nu, et donner, notamment à ses 
enfants de la Belle Jardinière, une musculature accu- 
sée et puissante qui rappelle à la fois Michel-Ange et 
Fra Bartolommeo. Le succès obtenu par ses tableaux 
de chevalet avait donné à Raphaël le désir de se me- 
surer avec Léonard de Vinci et avec Michel-Ange. Il 
n’avait pas l’intention de quitter Florence, car il écri- 
vait, en date du 11 avril 1508, à l’un de ses oncles 
une lettre où il lui demande de lui procurer une 
recommandation du magistrat d’Urbin (il prefetto) 
pour Soderini, afin d’être chargé par le gonfalonier de 
peindre une salle du Palais-Vieux 1 . 11 dut renoncer à ce 
projet. Bramante avait parlé de lui à Jules II, et il fut 
appelé à Rome pour prendre part aux immenses tra- 
vaux que le pape faisait alors exécuter au Vatican. 


III 


Raphaël arriva à Rome dans le courant de l’année 
1508; il avait alors vingt-cinq ans. Chaudement re- 
commandé à Jules 11 par Bramante, son compatriote, 
il fut immédiatement chargé par le pape de décorer 

1. Quatremèrc de Quincy, Histoire de la vie et des ouvrages de 
Raphaël . Paris, 1 833, p. 43t. 
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de quatre grandes fresques la salle du Vatican dite de 
la Signature. Il se mit aussitôt à l’œuvre, car au mois 
de septembre de cette même année il était déjà sur- 
chargé de travaux, et écrivant à Francia pour le re- 
mercier de lui avoir envoyé son portrait, « qui est si 
beau et si vivant qu’il croit le voir et lui parler, » 
il s’excuse de n’avoir pu remplir sa promesse en lui 
faisant tenir le sien. « Mes occupations graves et in- 
cessantes, dit-il, m’ont empêché de le peindre de ma 
propre main, suivant notre convention. J’aurais pu le 
faire exécuter par un de mes élèves et le retoucher, 
mais cela n’eût pas été convenable i . » II est certain 
que, malgré la confiance en son talent que lui avaient 
sans doute donnée ses succès récents à Florence, la 
tâche qu’il venait d’accepter était faite pour absorber 
toute son activité et lui défendre toute autre préoccu- 
pation. 

Le projet que Raphaël avait proposé au pape, et 
que celui-ci avait adopté, était en effet l’un des plus 
grandioses qu’un artiste eût encore imaginés. Il s’a- 
gissait de représenter dans quatre vastes compositions 
allégoriques la Religion, la Science, les Beaux-Arts et 
le Droit. L’Urbinate ne se dissimulait pas qu’en choi- 
sissant de pareils sujets, il serait forcé de rompre avec 
toute tradition, de se passer d’exemples, de marcher 
par ses seules forces dans une route nouvelle. C’est à 
cette obligation de créer qui lui fut imposée par la 

1. Bottari, Letlere pittoriche, I, n°5l, p. 114. — Voir, comme 
une autre preuve des excellentes relations qui existaient entre 
les deux peintres, le sonnet de Francia sur Raphaël dans Passa- 
vant, Raphaël d'Urbin et son père Giovanni Sanli. Paris, Re- 
nouaril, 1800. 2 vol. in-8°, I, p. 404. 
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nature des sujets qu’il avait choisis, ainsi que par les 
dispositions et par l’étendue des espaces qu’il devait 
décorer, que nous devons le développement rapide, 
presque instantané, que prit son génie sous l’empire 
de circonstances particulières, et l’épanouissement de 
facultés d’imagination que ses premiers travaux ne 
faisaient point pressentir. 11 faut dire aussi que le spec- 
tacle de Rome, avec ses monuments et ses innombra- 
bles vestiges de l’art antique, était fait pour produire 
une vive impression sur son intelligent esprit. Le vieux 
pape n’était pas seulement un homme de guerre et 
un grand politique : enthousiaste de tout ce qui pou- 
vait contribuer à la gloire de l’Italie et jeter de l’éclat 
sur une ville dont il voulait faire la capitale réelle de 
son pays en lui rendant son ancien lustre, il avait at- 
tiré à Rome les savants, les poètes, les artistes les plus 
célèbres de ce temps. Raphaël était lié avec les Casti- 
glione, les Rembo, les Giovio. Sa bonne grâce, son 
aménité, son talent, lui attiraient chaque jour de nou- 
veaux amis, qui mettaient à sa disposition des idées, 
des conseils, des renseignements de toute sorte les 
plus propres à surexciter son intelligence et à faciliter 
son travail. D’un autre côté, les salles de l’étage infé- 
rieur du Vatican étaient ornées de fresques impor- 
tantes du Pinturicchio L Celles où Raphaël lui-même 
travaillait avaient été décorées par le Pérugin, par Si- 
gnorelli, par Piero délia Francesca et par d’autres pein- 
tres célèbres de l’âge précédent. A quelques pas des 
Slanze, Michel-Ange commençait ses gigantesques tra- 

I. Les appartements Llor^ia, qui font aujourd'hui partie de la 
Bibliothèque vatieane. 
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vaux de la Sixtine, et ces motifs d’émulation, en ve- 
nant se joindre à un concours inouï de circonstances 
heureuses, lui donnaient le désir et le pouvoir de se 
surpasser lui-même. 

Cependant Raphaël ne rompit pas brusquement 
avec ses habitudes anciennes. Il commença la série 
des compositions qui devaient décorer la salle de la 
Signature par celui des quatre sujets adoptés qui lui 
permettait le mieux d’utiliser ses premières études, 
et qui se prêtait le mieux aussi au style qu’il avait 
employé jusqu’alors. II se donnait ainsi le temps de 
mûrir ses projets, de faire les recherches, de réunir 
les renseignements nécessaires pour mener à bonne 
fin une entreprise sans précédents. La fresque de la 
Religion, appelée plus communément la Dispute du 
Saint-Sacrement, peinte dans le courant de l’année 
1509, rappelle par son ordonnance générale la com- 
position des mosaïques dont Raphaël avait vu de si 
beaux exemples à Florence et à Rome. Dans la partie 
inférieure du tableau, et des deux côtés de l’autel sur 
lequel est placé le saint sacrement, sont groupés les 
quatre docteurs de l’église latine, des saints, des pères 
de l’Église, et parmi eux Dante, Savonarole et Bra- 
mante. Tous ces personnages discutent avec animation 
sur le dogme mystérieux. Au-dessus , dans la partie 
moyenne de la composition, entre la Vierge et saint 
Jean-Baptiste, se trouve le Christ dans sa gloire, assis 
sur les nuages, la poitrine découverte, les bras éten- 
dus. A droite et à gauche, rangés symétriquement en 
demi-cercle, sont les apôtres et les patriarches. Dieu 
le Père, sous la figure d’un vieillard, tenant le monde 
d’une main, de l’autre le bénissant, et entouré d’anges 
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et de séraphins, occupe la portion supérieure de ce 
vaste ensemble. 

On le voit, Raphël, dans cet ouvrage, ne sort pas 
des habitudes de l’ai’t consacré. On en trouverait les 
éléments non-seulement dans les mosaïques an- 
ciennes, mais dans les fresques d’Orgagna au Campo 
Santo de Pise et à Sainte-Marie-Nouvelle, dans le Jiir 
gemcnt dernier de Fra Bartolommeo à l’hôpital de 
Sainte-Marie-Nouvelle, et dans la plupart des ouvrages 
de ce genre des xiv e et x\"‘ siècles inspirés du poëme 
de Dante. Raphaël lui-même avait adopté cette dispo- 
sition dans sa fresque de San Severo de Pérouse, et il 
ne fit que la développer dans la salle du Vatican. Ses 
préoccupations de l’art sacerdotal se retrouvent non- 
seulement dans la disposition symétrique de l’ensem- 
ble, mais «aussi dans l’application de l’or à quelques 
détails d’ornementation et dans le caractère des têtes, 
qui rappellent les portraits des maîtres primitifs; mais 
ce qui est bien de Raphaël dans cette fresque célèbre, 
c’est la grande ordonnance, l’unité d’impression, l’har- 
monie des lignes générales, la beauté des types, qui 
font de la Dispute du Saint-Sacrement une œuvre vrai- 
ment originale et bien supérieure à celles qui lui ont 
servi de modèles. 

La seconde fresque, représentant la Science, et con- 
nue sous le nom de l'École d'Athènes, est une concep- 
tion complètement originale et sans aucun antécé- 
dent. Jamais aucun peintre avant Raphaël n’avait 
imaginé d’exprimer dans une œuvre de cette impor- 
tance une idée aussi générale par une allégorie aussi 
vague, et c’est par des prodiges d’habileté qu’il a pu 
rendre intéressante une scène pour ainsi dire sans 
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action, et qui ne se rattache à aucun fait précis. Sous 
le portique d’une vaste construction dans le goût de la 
renaissance, Platon et Aristote, l’un représentant l’Aca- 
démie, l’autre le Lycée, se tiennent debout. Platon, le 
philosophe de l’idéalisme, montre le ciel de la main ; 
Aristote indique, par son geste dirigé vers la terre, 
que c’est dans l’observation rigoureuse des phéno- 
mènes naturels qu’il cherche les bases de sa méthode. 
Les philosophes, les savants de l’antiquité et quelques 
personnages contemporains du peintre sont groupés 
sur les marches du monument et sur le premier plan 
du tableau. Cette composition restera un sujet d’éton- 
nement, d’admiration et d’étude pour tous ceux que 
charme et qu’émeut la beauté. Pour l’harmonie des 
lignes générales, pour l’habile distribution et la juste 
relation des groupes de personnages, le caractère 
élevé des types, des physionomies, des attitudes, des 
draperies, pour la couleur sobre, forte et vraiment 
historique, Raphaël n’a jamais surpassé l’École d'A- 
thènes. C’est à la fois un grand effort de talent et une 
œuvre accomplie, mais c’est aussi le premier essai 
dans de pareilles proportions de cet art purement re- 
présentatif où la science remplace l’inspiration poé- 
tique, où une pensée imparfaitement définie ne sem- 
ble appeler les personnages qu’à témoigner par leur 
beauté du savoir et de l’habileté du peintre. 

La troisième des compositions qui ornent la salle de 
la Signature, Apollon au milieu des Muses, fut exécutée 
en 1511, et ne porte aucune trace de la manière des 
maîtres primitifs : c’est l’antiquité dans ce qu’elle 
a de plus poétique et de plus gracieux, mais l’anti- 
quité vue, comprise et sentie par Raphaël. Tout ap- 
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partient au jeune maître dans ce bel ouvrage, aussi 
bien la composition que le mode d’exécution. La na- 
ture du sujet et la disposition de l’espace qu’il devait 
décorer, tout lui conseilla de s’abandonner à son seul 
génie. La fresque de la Poésie occupe en etiét le des- 
sus et les deux côtés d’une fenêtre qui s’ouvre sur la 
cour du Belvédère ; mais Raphaël sut tirer le plus 
heureux parti d’un emplacement qui paraît au pre- 
mier abord si défavorable. Apollon Musagète, la tête 
levée vers le ciel et jouant du violon, marque la partie 
centrale de la composition. Il est assis au sommet 
d’une éminence ombragée de lauriers. Autour de lui, 
sur les pentes de la colline qui descend des deux côtés 
de la fenêtre, se groupent les Muses, les poètes de la 
Grèce, de Rome et ceux de l’Italie moderne. On s’est 
demandé pourquoi Raphaël, qu’un goût si sûr conduit 
d’ordinaire, au lieu de donner à Apollon la lyre tradi- 
tionnelle, lui avait mis dans les mains un disgracieux 
violon. Tel n’avait pas été d’abord son dessein, car 
une gravure de Marc-Antoine , qui nous donne l’es- 
quisse de cette composition, représente le jeune dieu 
avec l’instrument de son choix, et M. Passavant sup- 
pose avec beaucoup de vraisemblance que Raphaël 
avait dû obéir dans cette circonstance à une suggestion 
de Jules 11, et rappeler dans son Apollon un improvi- 
sateur célèbre de cette époque , très-protégé par le 
pontife, et dont l’admirable Joueur de violon du pa- 
lais Sciarra serait le portrait. Ce détail ne trouble du 
reste que fort peu l’harmonieuse et sereine beauté de 
l’ensemble. Raphaël a mis dans d’autres ouvrages plus 
de science et de force, mais il n’a jamais eu à un plus 
haut degré le sentiment vif et vrai de l’art antique, 
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tel au moins qu’on le comprenait au x\T siècle à Flo- 
rence et à Rome. 

L’espace qu’occupe la quatrième fresque, la Juris- 
prudence, achevée en 1511, est percé d’une fenêtre 
comme celui sur lequel est représenté le Parnasse, et 
qui lui fait face. Raphaël tourna cette ditliculté en di- 
visant son sujet en trois compositions distinctes. De 
chaque côté de la fenêtre, il peignit deux scènes his- 
toriques, dont l’une, Justinien remettant le Digeste à 
Tribonien, personnifie le droit civil, et l’autre, Gré- 
goire IX publiant les décrétales, le droit canon. Au- 
dessus de ces deux ouvrages se trouvent les trois ad- 
mirables figures de femmes si connues par la gravure 
qui symbolisent la Justice, la Force et la Modération, 
et dans lesquelles Raphaël a dépassé par la grandeur, 
l’élévation, la simplicité du style, aussi bien que par 
le caractère magistral de l’exécution, tout ce qu’il 
avait fait jusqu’alors. Ces figures présentent une ample 
inspiration qui ne lui est pas habituelle, et qu’il ne 
retrouvera qu’à deux ou trois reprises dans \es Sibylles 
de la Pace, dans quelques-unes des figures des cartons 
d’Hampton-Gourt et dans la Vision d'Êzéchiel. 

Le succès des peintures de la chambre de la Signa- 
ture fut immense, et Jules 11 confia immédiatement à 
Raphaël la décoration d’une nouvelle salle qui prit, de 
la plus importante des fresques que le Sanzio y exé- 
cuta, le nom de Salle d'Héliodore. Raphaël commença 
ce travail en 1512, et il le poursuivit avec une ex- 
trême activité, car la Messe de Bols'ene et VHèliodore 
étaient terminés ou au moins très-avancés au moment 
de la mort de Jules 11, c’est-à-dire en février 1513. 
Les deux autres compositions, la Délivrance de saint 
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Pierre et Y Attila, dans lesquelles le peintre a introduit 
le portrait de Léon X, comme il avait fait de celui de 
Jules dans la Messe de Bols'ene et dans YHèliodore, ne 
furent commencées qu’après l’élévation de Jean de 
Médicis au trône pontifical. Ces décorations font le 
contraste le plus complet avec celles de la salle de la 
Signature. Autant les premières sont abstraites, calmes, 
conçues en dehors de toutes préoccupations du temps, 
autant celles-ci sont dramatiques, passionnées, pleines 
d’allusions aux événements d’alors , de flatteries à 
l’adresse des deux papes, et la force de la couleur, la 
bizarrerie des effets semblent également refléter la 
violence des sentiments qui les inspirèrent. Une fois 
cette donnée admise , quelle variété, quelle richesse, 
quelles ressources d’invention ne trouvera-t-on pas 
dans ces quatre compositions ! quelle énergie et quelle 
passion dans les trois femmes qui sont à genoux sur le 
devant du tableau cYHéliodore 1 ! quel mouvement 
dans le cavalier et dans les deux anges qui l’accom- 
pagnent ! La fresque est-elle jamais arrivée à une plus 
grande puissance de couleur et d’effet que dans la 
Messe de Bols'ene? Et Raphaël ou tout autre peintre 
a-t-il jamais donné aux têtes de ses personnages des 
expressions plus fortes et plus profondes que celles 

1. C’est dans celle de ces trois femmes vue de dos et qui tourne 
la tête que parait pour la première fois la Fornarina (M. Gruycr, 
Essai sur les Fresques (le Raphaël au Vatican. Paris, Gide, 1858, 
p. 192). Depuis cette époque, Raphaël a mis la Fornarina dans 
presque tous ses ouvrages de grand caractère. On la reconnaît 
dans l 'Incendie du Bourg, dans la Vierge au poisson, dans celle 
de saint Sixte, dans la mère du possédé de la Transfigura- 
tion, etc. 
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de Iules 11 et des cardinaux qui l’entourent dans ce 
tableau ? 

Quoiqu’à l’époque où nous sommes parvenus Ra- 
phaël eût déjà de très-nombreux élèves auxquels il 
faisait exécuter les parties accessoires de ses composi- 
tions, on pense qu’il peignit, au moins en très-grande 
partie, de sa propre main les sujets principaux de 
cette salle. 11 n’en est pas de même pour la suivante, 
celle de Charlemagne, peinte en 1516 et 1517, mais 
par ses élèves, car, excepté dans la composition de 
Vlncendie du Bourg, la seule importante parmi les 
quatre fresques qui la décorent, il est impossible 
de reconnaître l’auteur du Parnasse, de la Juris- 
prudence et de l’ Hèliodore. Raphaël , surchargé do 
travaux, à part quelques ouvrages importants dont il 
se réservait l’exécution, ne pouvait plus guère dès lors 
que préparer les dessins que peignaient sous son in- 
spiration immédiate une légion d’élèves dont quel- 
ques-uns étaient des artistes distingués, et qui étaient 
venus, non-seulement de toutes les parties de l’Italie, 
mais de tous les pays de l’Europe , se placer sous sa 
direction. « Il avait su établir parmi eux, dit Vasari, 
une telle harmonie que jamais la moindre jalousie ne 
vint troubler leur union... 11 mettait une complaisance 
extrême à initier aux mystères de son art ses disciples, 
qu’il aimait comme ses enfants. Aussi, lorsqu’il sortait 
pour aller à la cour, où il occupait une place de gen- 
tilhomme de la chambre, il avait toujours un cortège 
de cinquante peintres, hommes intelligents et vail- 
lants, qui l’accompagnaient. » 

La salle de Constantin, la dernière de celles que 
Raphaël avait été chargé de décorer au Vatican, et 
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pour laquelle il avait préparé quelques dessins en 
1519 et 1520, ne fut peinte qu’après sa mort par ses 
élèves, et presque entièrement, semble-t-il, par Jules 
Romain. Deux figures seulement, la Justice et la Pru- 
dence, sont de la main de l’Urbinate. Elles se trouvent 
à droite et à gauche de l’une des fresques de cette 
salle, et n’ont d’autre intérêt que d’être la seule tenta- 
tive qu’ait faite Raphaël de peindre à l’huile sur prépa- 
ration à la chaux, à l’exemple de Sébastien del Piombo. 

Cependant les Stanze, pour être un monument unique 
dans l’histoire de l’art, et, dans leur ensemble impo- 
sant, l’œuvre la plus considérable de Raphaël, celle 
qui donne la plus haute idée de l’élévation et de la 
souplesse de son génie, ne sont pas les seules pein- 
tures décoratives qu’il ait exécutées au Vatican. En 
15U, Bramante était mort sans avoir terminé les ga- 
leries qui entourent de trois côtés la cour de Saint- 
Daniassus. Raphaël fut chargé par Léon X d’achever 
cette construction et d’en diriger l’ornementation. On 
avait déblayé depuis quelques années les chambres 
enfouies des thermes de Titus, et retrouvé dans toute 
leur fraîcheur les peintures et les stucs qui les déco- 
raient. Raphaël comprit aussitôt le parti qu’on pourrait 
tirer de ces gracieux motifs. 11 prit les arabesques an- 
tiques pour point de départ, et, en les modifiant au 
gré de sa fantasque imagination, en y introduisant des 
emblèmes, des figures détachées, une foule de petits 
sujets, jusqu’à des fleurs et des fruits, il créa un genre 
nouveau qui n’est pas une des moindres preuves de 
la souplesse de son esprit. 11 faut dire que dans ce tra- 
vail il fut merveilleusement secondé par plusieurs de 
scs élèves, surtout par Jean d’i dine, et que c’est à 
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l’écolier autant qu’au maître, qui ne fit guère qu’in- 
spirer ces ornements exquis, que revient l'honneur de 
ces chefs-d’œuvre de délicatesse et de goût. 

Toutefois, c’est bien Raphaël qui est le seul auteur 
des compositions dont il fit décorer le plafond de la 
galerie du second étage. Les cinquante-deux petits 
tableaux qui forment cet ensemble ont été peints par 
ses élèves, à l’exception du premier d’entre eux. Dieu 
criant le ciel et la terre, qui fut exécuté soit par lui- 
même, soit, plus probablement, par Jules Romain 
sous la direction immédiate du maître. Ils ont été 
très-souvent gravés, lis représentent les principales 
scènes de l’Ancien et du Nouveau Testament, et sont 
connus sous le nom de Bible de llaphaël. Toute des- 
cription qu’on en voudrait faire serait à la fois super- 
llue et impossible. 

L’esprit est vraiment confondu du nombre, de l’im- 
portance, de la variété des travaux que Raphaël pro- 
jetait, dirigeait ou exécutait lui-même. Michel-Ange, 
dont le témoignage en pareille matière a sa valeur, 
« s’émerveillait, nous dit Condivi, de l’ardeur infati- 
gable que le Sanzio mettait à dessiner de mille ma- 
nières ses compositions avant de les exécuter, à copier 
les antiques, à esquisser continuellement de nouvelles 
inventions. » On ne peut se dissimuler cependant que 
bien des traces de lassitude se remarquent dans quel- 
ques parties de ces grands ouvrages. L’esprit de Ra- 
phaël était plus intelligent et ingénieux que créateur 
et spontané. Guidé par un admirable instinct de la 
beauté qui fut son vrai génie, il comprenait tout, s’as- 
similait tout, transformait tout en œuvres accomplies ; 
mais une inspiration personnelle ne vivifie pas, et tant 
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s’en faut, à un égal degré tout ce qu’il a fait. C’est en- 
core Michel-Ange qui le dit : « il devait plus à l’étude 
qu’à la nature; » et si on entend par la nature la 
force innée, une puissance en quelque sorte native et 
que le travail n’aurait pas besoin de féconder, ce mot 
est vrai. La rhétorique n’existe pas seulement en lit- 
térature, et c’est le beau académique, le convention- 
nel, qui lui correspond dans les arts du dessin. Cette 
transaction entre les manières extrêmes de concevoir 
et d’exprimer la forme, cette beauté moyenne , sans 
individualité, sans réalité, sans vie, ce modèle trop 
connu qui se transmet dans l’école, cette maladie 
désastreuse qui atteint l’art aussitôt qu’il s’éloigne de 
sa source, la nature, n’a point épargné Raphaël. Je sais 
ce qu’on doit à un nom tel que le sien, et de quelle 
respectueuse absolution il faut couvrir quelques fai- 
blesses en faveur de tant de chefs-d’œuvre-, mais, je le 
demande, à la vue de ses deux figures de la salle de 
Constantin, de celles du Massacre des Innocents dans 
la gravure de Marc-Antoine, de celles même, si ma- 
gistrales cependant, de la jeune femme qui, à genoux 
sur le devant du tableau, lève les bras vers le ciel, et 
de l’homme qui porte son père dans Y Incendie du 
Bourg, de tant d’autres encore qu’il serait inutile de 
rappeler, ne ressent-on pas un peu d’ennui? ne pré- 
voit-on pas que l’académie s’avance, et avec elle un 
cortège de compositions toutes faites, de formes usées, 
dans lesquelles une pratique savante tiendra lieu de 
sincérité et d’inspiration? On voudrait pouvoir dire au 
grand peintre qui se copie, s’imite et se répète, qui 
n’obéit plus qu’à une impulsion molle de sa pensée : 
Retourne aux deux seules sources vraiment fécondes, 
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toi-même et la nature ; cherche dans ton âme la force 
qui crée ; presse la mamelle de l 'aima parens, de l’iné- 
puisable réalité ; touche la terre, Àntée ! 

Les décorations du Vatican sont loin d’être les seules 
peintures murales qu’ait exécutées Raphaël. Pendant 
que se continuait cette vaste entreprise, il avait fait 
quelques-unes de ces œuvres grandioses dans les- 
quelles le plus gracieux des peintres atteint presque à 
la sublimité de style de Michel-Ange : je veux parler 
des dessins pour les mosaïques de la chapelle Cliigi â 
Santa Maria del Popolo, du prophète Isaïe sur un des 
piliers de San Agostino, et surtout des célèbres Sibylles 
de l’église de Santa Maria délia Pace. Tout en recon- 
naissant l’impression profonde qu’avaient faite sur 
l’esprit du Sanzio les décorations de la chapelle Sixtine, 
et combien il sut profiter, pour agrandir sa manière, 
des exemples du sculpteur llorentin, il ne faut voir 
aucune imitation servile dans une préoccupation natu- 
relle et motivée et dans une influence que Raphaël, 
avec son discernement habituel, ne subit que juste 
assez pour se fortifier, et sans abdiquer en aucune 
manière sa personnalité. 

Michel-Ange et Raphaël se rendaient mutuellement 
pleine justice ; mais leurs idées, leur genre de talent, 
leur manière de vivre présentaient de telles diffé- 
rences, qu’il n’est pas étonnant qu’une sorte de riva- 
lité, envenimée par les discussions passionnées de 
leurs élèves et de leurs partisans, ait existé entre eux, 
et qu’il en soit résulté des rapports difliciles et tendus 
qui se traduisirent plus d’une fois en paroles amères. 
Raphaël, jeune, élégant, heureux, faisait un contraste 
frappant avec l’austère et sombre Michel-Ange. « Il ne 
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vivait pas comme un peintre, dit Vasari, mais comme 
un prince. » Et cette existence bruyante d’un homme 
qu’il appréciait, mais en le jugeant, inquiétait et irritait 
le Florentin. On raconte qu’un jour les deux artistes 
s’étant rencontrés dans la cour du Vatican, l’un, en- 
touré de son cortège d’élèves, allant aux Stanze, l’autre 
se rendant solitairement à la chapelle Sixtine, Michel- 
Ange dit au Sanzio : « Vous marchez avec une grande 
suite, comme un général; » à quoi Raphaël aurait ré- 
pondu : « Et vous, vous allez seul, comme le bour- 
reau. » Le mécontentement, l’humeur de Michel-Ange 
se montrèrent clairement dans la protection qu’il 
donna , s’il faut en croire Vasari , à Sébastien del 
Piombo, avec le désir de l’opposer à Raphaël dans la 
peinture à l’huile et de chevalet, qu’il n’avait lui- 
même que peu ou point pratiquée, et pour laquelle il 
témoigna toujours un profond mépris. On est fondé à 
croire qu’il est l’auteur d’une partie des dessins de la 
Résurrection clc Lazare de la galerie nationale de 
Londres, que Sébastien fit pour le cardinal de Médr- 
cis qui avait commandé dans le même temps le ta- 
bleau de la Transfiguration à Raphaël, et on reconnaît 
également le dessin hardi du peintre de la Sixtine 
dans le Christ à la Colonne que le Vénitien exécuta 
dans la chapelle Borghesini à San Pietro in Montorio. 
Raphaël n’avait rien à craindre de Sébastien, et se dou- 
tant de l’intention qui poussait le sculpteur à favoriser 
son rival, il dit avec beaucoup de bonne humeur et 
d’esprit : « Je me réjouis de la faveur que me fait 
Michel-Ange, puisqu’il me prouve par là qu’il me croit 
digne de lutter contre lui et non contre Sébastien. » 
Du reste, si quelque chose doit surprendre, c’est que 
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ces deux grands hommes, rivaux dans le même art, 
dans les faveurs du public et des princes qui les em- 
ployaient, n’aient jamais cherché à se nuire, et qu’à 
part quelques vivacités de paroles , qui chez d’autres 
se seraient sans doute transformées en scandaleux 
conflits, leurs rapports soient toujours restés parfai- 
tement dignes et honorables. Jamais en effet ils ne se 
sont laissé entraîner l’un contre l’autre à aucune de 
ces intrigues, de ces mauvaises jalousies que la diver- 
sité et en quelque sorte l’antagonisme de leurs carac- 
tères auraient pu si facilement faire éclater. 

On a beaucoup exagéré d’ailleurs cette rivalité entre 
Michel-Ange et Raphaël, comme le démontre entre 
autres l’anecdote rapportée par Cinelli à propos des 
fresques de la Pace.« Raphaël d’Urbin avait peint pour 
Agostino Chigi à Santa Maria délia Face quelques pro- 
phètes et quelques sibylles sur lesquels il avait reçu 
un à-compte de 500 écus. Un jour il réclama du cais- 
sier d’Agostino le complément de la somme à laquelle 
il estimait son travail. Le caissier, s’étonnant de cette 
demande et pensant que la somme déjà payée était 
suffisante, ne répondit point. « Faites estimer le travail 
par un expert, dit Raphaël, et vous verrez combien 
ma réclamation est modérée. » Giulio Rorghesi (c’était 
le nom du caissier) songea tout de suite à Michel-Ange 
pour cette expertise, et le pria de se rendre à l’église 
et d’estimer les figures de Raphaël. Peut-être suppo- 
sait-il que l’amour-propre, la rivalité, la jalousie, por- 
teraient le Florentin à amoindrir le prix de ces pein- 
tures. Michel-Ange alla donc, accompagné du caissier, 
à Santa Maria délia Face, et, comme il contemplait la 
fresque sans mot dire, Rorghesi l’interpella. « Gette 
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tête, répondit Michel-Ange en indiquant du doigt une 
des sibylles, cette tête vaut cent écus! — Et les autres? 
demanda le caissier. — Les autres valent autant. » 
Cette scène avait eu des témoins qui la rapportèrent à 
Chigi . Il se fit raconter tout en détail, et, commandant 
d’ajouter aux 500 écus pour cinq têtes 100 écus pour 
chacune des autres, il dit à son caissier : « Va remettre 
cela à Raphaël en payement de ses têtes, et comporte- 
toi galamment avec lui, afin qu’il soit satisfait, car s’il 
voulait encore me faire payer les draperies, nous se- 
rions probablement ruinés. » 

Depuis son séjour à Florence, où, en étudiant le 
carton de la Guerre de Pise, il avait si sensiblement 
fortifié et agrandi son dessin, Raphaël n’avait jamais 
cessé de se préoccuper de Michel-Ange. 11 disait lui- 
même « qu’il rendait grâces au ciel de l’avoir fait 
naître pendant la vie de ce grand homme; » mais il 
était trop intelligent pour ne point comprendre qu’i! 
ne pouvait pas s’aventurer trop loin sur le terrain de 
son tout-puissant rival, sans risquer de dénaturer son 
talent. Il ne l’imita donc point, et l’influence qu’eut 
sur lui Michel-Ange fut celle qu’exerce naturellement 
une individualité aussi robuste sur une nature déli- 
cate, sympathique et accessible aux impressions. En 
voyant les œuvres souveraines de Buonarroti, Raphaël 
ne se dissimula sans doute pas qu’il ne s’élèverait ja- 
mais à de pareilles hauteurs. Il trouvait son sort assez 
beau pour n’avoir rien à envier à personne; il n’aurait 
pas changé sa brillante existence contre l’amère des- 
tinée du Florentin, et il se borna avec raison à cher- 
cher dans d’inimitables modèles ce qui pouvait déve- 
lopper, agrandir, élever et fortifier son gracieux génie. 
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Cette influence qu’eut Michel-Ange sur Raphaël ne 
cessa cependant d’augmenter d’année en année, et si 
l’Urbinate eût vécu plus longtemps, elle aurait pu lui 
être fatale. Elle devient très-sensible à partir des ad- 
mirables figures de la Jurisprudence dans la salle de 
la Signature, qui furent exécutées en 1512, précisé- 
ment à l’époque où Michel-Ange découvrit la seconde 
partie de la chapelle Sixtine. On la retrouve dans 
quelques figures de VHèliodore, et d’une manière fâ- 
cheuse dans la plupart de celles de V Incendie du Bourg. 
Dans les sublimes Sibylles de la Pace, elle se mêle 
d’une manière si heureuse à l’inspiration propre de 
Raphaël, que bien que l’on puisse penser qu’il ne les 
aurait jamais faites s’il n’avait vu et étudié Michel- 
Ange, ces fresques grandioses lui appartiennent abso- 
lument, et on doit lui en laisser tout l’honneur. Dans 
un petit nombre d’ouvrages au contraire, la préoccu- 
pation de Buonarroti est si nettement accusée qu’on 
pourrait les appeler une imitation. Je n’en donnerai 
pour exemple que V Isaïe, que Crespi, fils de P Espa- 
gnole, vit avant qu’il n’eut été dégradé par le temps 
et les restaurations, et dont il disait : « J’avoue que je 
restai surpris en le voyant, et qu’à la grandeur du 
style, à la hardiesse et à la liberté du dessin, je l’au- 
rais jugé de Michel-Ange. » 

C’est en 151 U que Raphaël exécuta pour Agostino 
Chigi les Sibylles de la Pace. C’est dans cette année en- 
core qu’il fil pour le même riche banquier le Triomphe 
de Galatce à la Farnésine, et s’il était besoin de prou- 
ver par un nouvel exemple la souplesse de son esprit 
et la diversité de son génie, il suffirait de rappeler que 
1 un de ses plus sévères et l’un de ses plus gracieux 
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ouvrages furent faits en même temps. Agostino Cliigi 
aimait passionnément les arts. Originaire de Sienne, 
où il avait passé la plus grande partie de sa vie, il 
avait affermé des mines de sel et d’alun qui appar- 
tenaient au saint-siège. Ses intérêts commerciaux 
l’appelant souvent à Rome, il finit par s’établir dans 
cette ville. Lié avec les artistes et les hommes les 
plus illustres de son temps, ses goûts fastueux et 
sa passion pour la courtisane Impéria ne l’empê- 
chaient pas d’employer une partie de son immense 
fortune de la manière la plus intelligente et la plus 
généreuse. 11 avait fait construire dans le Trastcvere, 
par l’excellent architecte Baldassarre Peruzzi, la char- 
mante habitation qu’on appelle la Farnésine , fait 
venir de Venise Sébastien del Piombo, pour y tra- 
vailler, et demandé à Raphaël, qu’il avait déjà chargé 
de construire sa chapelle sépulcrale à Santa Maria 
del Popolo, de décorer la galerie principale de ce pa- 
lais, divisée en plusieurs compartiments. L’Urbinate, 
sollicité de toutes parts, n’exécuta que le Triomphe de 
Galalce, et ce ne fut que plusieurs années plus tard 
qu’il tit les beaux dessins de Y Amour et Psyché d’après 
la fable d’Apulée, et que ses élèves peignirent sous sa 
direction le plafond, les voussures et les lunettes de 
la Loggia de la Farnésine. 

On comprend, en voyant ces belles et gracieuses 
peintures, avec quelle sympathie et quel soin Raphaël 
avait étudié l’art antique. On sait qu’il s’entourait 
d’une foule de renseignements qu’il devait soit à 
ses savants amis, Castiglione, le cardinal Bibiena, 
l’Arioste, dont il avait fait la connaissance en 1516 et 
qui lui indiqua, dit-on, le sujet de V Amour et Psyché , 

17 


Digitized by Google 



soit à des dessinateurs qu'il avait envoyés en Sicile et 
jusqu’en Grèce. On trouve à chaque. pas dans ses pein- 
tures des réminiscences de l’antiquité ; mais si l’étude 
intelligente qu’il lit des monuments de la Grèce et de 
Home fortifia le sentiment déjà si vif qu’il avait de la 
beauté, ce n’est qu’à la nature particulière de son poé- 
tique génie qu’il doit d’avoir revêtu la forme gra- 
cieuse, forte, noble et sereine, «telle que la concevaient 
les anciens, d’une pureté ingénue, d’une chasteté qui 
à ce degré n’appartiennent qu’à lui, et qu’il a toujours 
mises dans ses plus libres ouvrages. Raphaël avait 
puisé son idéalisme chez les platoniciens de Florence, 
et il parait s’être rendu un compte très-précis du but 
que l’art doit poursuivre. « 11 avait coutume de dire, 
rapporte Zuccaro, que le peintre doit représenter les 
choses non pas comme les fait la nature, mais comme 
elle les devrait faire, » et il commente lui-même cette 
pensée dans la célèbre lettre écrite à Castiglione préci- 
sément à propos de la Galalée. « Quant à la Galatùe , 
dit-il, je me tiendrais pour un grand maître, si elle 
avait seulement la moitié des mérites dont vous me 
parlez dans votre lettre; mais j’attribue vos éloges à 
l’amitié que vous me portez. Je sais que, pour pein- 
dre une belle personne, il me faudrait en voir plu- 
sieurs, et que vous fussiez avec moi pour m’aider à 
choisir celle qui conviendrait le mieux ; mais il y a si 
peu de bons juges et de beaux modèles que je tra- 
vaille d’après une certaine idée que j’ai dans l’esprit. 
J’ignore si cette idée a quelque excellence, mais je 
m'efforce de la réaliser. » 

Cette idée que Raphaël avait dans l’esprit, et qu’il 
s’efforçait de réaliser, est la loi suprême de l’art. Que 
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l’on s’en rende compte ou que l’on agisse d’instinct, 
lorsque l’on fait bien, c’est qu’on lui obéit. « La pein- 
ture, dit Poussin dans sa langue énergique, est amou- 
reuse du beau ; c’est de ce beau accompli qu’elle re- 
trace l’image. » C’est cette doctrine de l’idéalisrtie 
dans l’art que Hegel a renouvelée de nos jours avec 
tant de netteté. « L’artiste ne prend pas, quant aux 
formes et aux modes d’expression, tout ce qu’il trouve 
dans la nature, et parce qu’il le trouve ainsi. S’il prend 
la nature pour modèle, ce n’est pas parce qu’elle a fait 
ceci ou cela de telle façon, mais parce qu’elle l’a bien 
fait. Or ce bien est quelque chose de plus élevé que le 
réel lui-même tel qu’il s’offre à nos sens. » Et c’est en 
effet en poursuivant cette beauté supérieure à la réa- 
lité, en cherchant cette forme qui exprime véritable- 
ment l’idée qu’elle doit représenter, que depuis 
Phidias tous les grands artistes ont trouvé leurs chefs- 
d’œuvre. 


IV 


Les peintures murales que Raphaël exécuta au Va- 
tican, dans l’église de la Pace et à la Farnésine, les 
admirables dessins qu’il donna pour les mosaïques de 
la chapelle Chigi à Santa Maria del Popolo, doivent 
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être regardés sans doute comme la partie la plus im- 
portante de son œuvre, comme le résultat du plus 
grand effort de son esprit. Ayant à représenter dans 
des dimensions considérables des sujets qui , pour 
quelques-uns du moins, n’avaient pas encore été trai- 
tés par des peintres, l’élève du Pérugin, l’imitateur de 
Fra Bartolommeo et de Mantegna, le gracieux auteur 
des madones de Florence, appuyé sur la nature, sur 
l’art antique, soulevé et soutenu (même lorsqu’il n’en 
est pas directement préoccupé) par les grands exem- 
ples de Michel-Ange au-dessus du niveau naturel de 
son génie, après de courtes hésitations trouve sa route 
et crée un genre qui est à lui. Cependant, du jour de 
son arrivée à Rome jusqu’à la fin de sa carrière, il exé- 
cuta, concurremment avec ses grands travaux, un 
nombre très-considérable d’ouvrages moins impor- 
tants qui sont loin sans doute d’être tous de même 
valeur, dont plusieurs sont en grande partie de la 
main de ses élèves, mais qui font pénétrer plus pro- 
fondément que ses fresques elles-mêmes dans l’inti- 
mité de son génie. Les tableaux de chevalet de Ra- 
phaël sont ses œuvres d’élection. Leurs dimensions, le 
nombre restreint des personnages qui les composent, 
lui permirent de mûrir sa pensée, de condenser l’in- 
térêt, d’accomplir l’exécution, et aussi de moins re- 
courir à ces figures toutes faites, à ces remplissages 
qui, malgré leur beauté, font tache dans la plupart de 
ses grandes compositions. Dans ses tableaux de che- 
valet, il put tout soigner. Son génie particulier, sa 
grâce adorable, son exquise élégance , s’y montrent 
plus continuellement et sans voile. Dans ces composi- 
tions d’ordre moyen, presque tout est parfait. Si son 
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talent, en se fortifiant, a perdu quelque chose de sa 
juvénile ingénuité, il a gagné des qualités d’ampleur, 
d’énergie, d’élévation, et non-seulement les composi- 
tions de l’Urbinate, à mesure qu’il s'est approché de là 
fin de sa vie, sont devenues plus complètes et plus ro- 
bustes, mais à bien des égards elles ont plus de beauté 
et de perfection absolue que celles qu’il exécuta à Flo- 
rence. D’ailleurs plus qu’aucun autre peintre, Raphaël 
a gardé jusqu’à sa mort cette lleur de jeunesse, cette 
fraîcheur , cette vivacité d’impression , qui ne sont 
moins évidentes dans les ouvrages de la seconde par- 
tie de sa carrière que parce que des qualités plus 
mâles les font jusqu’à un certain point oublier. 

Dans les tableaux de chevalet qu’il exécuta pendant 
son séjour à Rome, Raphaël suivit le même courant 
d’idées et obéit à la même impulsion qui, dans ses 
fresques, l’avait fait passer de l’art représentatif à l’art 
dramatique, de compositions où l’ordonnance est 
simple, la scène, les pantomimes et les expressions 
tranquilles, à des ouvrages plus énergiques et plus 
passionnés. Aussi peut -on classer ses tableaux de 
l’époque romaine en deux séries : la première, qui, 
à de fort rares exceptions près, ne renferme que 
ceux dont l’action est calme, qu’il a peints de 1509 à 
151à sous l’influence des mêmes impressions qui lui 
dictaient ses fresques de la salle de la Signature, et 
parmi lesquels on compte quelques-unes de ses plus 
belles œuvres, la Vierge de Foligno, la Vierge au pois- 
son et la Sainte Cécile; la seconde, allant de 151 à à 
1519, formée de compositions dramatiques telles que 
les cartons d’Hampton-Court, la Vision d’Ésèchiel et le 
Spasimo, qui correspondent d’une manière assez pré- 
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cise aux peintures dramatiques des dernières salles 
du Vatican et aux décorations de l’église de la Face. 
Cette classification n’est pas du reste d’une exactitude 
rigoureuse, et ce n’est pas un des traits les moins re- 
marquables du génie de Raphaël que l’aisance avec 
laquelle il a su aller des scènes les plus immobiles 
aux compositions les plus dramatiques, des sujets re- 
ligieux aux sujets mythologiques, et, tour à tour 
préoccupé des monuments de l’antiquité et de l’exem- 
ple de ses contemporains, se pénétrer de l’esprit de ce 
qu’il voulait représenter, tout en conservant parfaite- 
ment intacte sa propre individualité. 

Les premiers tableaux que Raphaël exécuta lors de 
son arrivée à Rome rappellent ses dernières compo- 
sitions de Florence. Je ne mentionnerai parmi ces ou- 
vrages de transition que la charmante Vierge apparte- 
nant à lord Gravagh et que l’on nomme le Raphaël 
Aldobrandini. La figure gracieuse et élancée de la 
Vierge, la légèreté de la couleur, l’emploi de l’or dans 
les ornements des draperies et dans les auréoles, suffi- 
raient même, si on ne le savait du reste, pour indi- 
quer que ce tableau est contemporain de la Dispute 
du Saint- Sacrement. Il a encore cette pureté, ce 
charme virginal, cette fleur d’innocence et de jeu- 
nesse, si remarquables dans la Vierge au voile du mu- 
sée de Paris; mais une composition plus ample, un 
dessin très-élégant en même temps que très-précis, 
Iieaucoup de réalité dans les formes, dénotent à quel 
point la pratique de la grande peinture avait déjà dé- 
veloppé et mûri le talent de Raphaël. On a soutenu, 
et je le comprends jusqu’à un certain point, que Ra- 
phaël a plus perdu que gagné en abandonnant les tra- 
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ditions ombriennes et florentines. Quelques-uns de 
ses admirateurs les plus fervents refusent de recon- 
naître comme des œuvres dignes du peintre divin les 
ouvrages qu’il exécuta à Rome; mais il me paraît ce- 
pendant de toute évidence qu'il s’est modifié dans le 
sens naturel de son génie, qu’il est allé de la faiblesse 
à la force relative, et qu’il a marché du côté que les 
circonstances et le temps indiquaient. 

La Vierge de Foligno, l’un des plus beaux ornements 
du musée du Vatican, a été peinte vers 1511, et se 
place par sa date en tôle de ces madones glorieuses 
dont la Vierge de saint Sixte du musée de Dresde est 
la dernière et la plus sublime expression. La compo- 
sition est beaucoup plus importante et plus complète 
que celle des tableaux du même sujet exécutés à Flo- 
rence. La Vierge n’est plus cette charmante jeune 
mère tendrement inclinée vers les deux beaux enfants, 
telle que le peintre l’a comprise jusqu’ici. Assise sur 
les nuages, c’est une reine céleste qui montre au 
monde son fils divin. Quatre personnages, groupés 
deux par deux de chaque côté du tableau, représen- 
tent l’humanité, qui la prie et qui l’adore. Le dona- 
taire, Sigisînond Conti, à genoux, est présenté à la 
Vierge par son patron saint Jérôme. Vis-à-vis, saint 
François paraît montrer le peuple et solliciter pour lui 
la bienveillance divine. Saint Jean-Baptiste, debout 
comme saint Jérôme et lui faisant pendant, montre 
de la main le Christ à la foule, qu’on suppose rassem- 
blée autour du tableau. Le milieu de la composition 
est occupé par un ange, debout et tenant un cartel. 
Autant le type élevé du visage de la Vierge, l’ensem- 
ble majestueux de toute sa personne, la beauté de 
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l’enfant, transportent l’esprit dans une région idéale, 
autant les expressions marquées, les gestes suppliants 
des saints et du donataire, qui occupent le bas du ta- 
bleau, rappellent les misères de la réalité; sans sortir 
des lois de la peinture , Raphaël a su indiquer d’une 
manière poétique et précise, par le choix des types et 
des expressions, non-seulement le sens direct de la 
scène, mais la différence de nature des personnages 
qui la composent. Ce tableau, outre sa beauté, a une 
importance particulière dans l’œuvre de Raphaël, en 
ce qu’il dénote une préoccupation très-manifeste à 
l’égard des procédés d’exécution, et en particulier de 
la couleur. En 1511, Sébastien del Piombo venait 
d’arriver à Rome. L’étude exclusive des œuvres de 
Michel-Ange n’avait point encore pu modifier sa ma- 
nière. 11 apportait de Venise le coloris brillant de son 
maître Giorgione. Raphaël paraît avoir été très-frappé 
par la vivacité et l’éclat de sa peinture, par toutes les 
qualités séduisantes qui distinguent l’école vénitienne. 
Il résolut de suivre sur son terrain le peintre qu’on 
lui opposait et de transformer sa couleur, comme il 
avait transformé son dessin. On peut contester qu’il ait 
réussi; mais à partir de ce moment sa facture devint 
certainement plus libre et plus large, sa couleur plus 
brillante; et d’ailleurs l’intluence très-directe de Sé- 
bastien est évidente non-seulement dans la Vierge de 
Foligno, mais dans plusieurs des ouvrages que Raphaël 
fit à Rome et qui sont entièrement de sa main, entre 
autres la Messe de Boiserie, les portraits de Jules II de 
la galerie Pitti et d’Altoviti du musée de Munich, le 
Joueur de violon du palais Sciarra, ainsi que l’admira- 
ble figure de femme de la Tribune de Florence, dont 
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la couleur est si éclatante qu’on l’a souvent attribuée 
à Giorgione 

C’est à la même époque, aux années 1512 bu 1513, 
qu’il convient de rapporter un autre des chefs-d’œuvre 
de Raphaël dans ce genre, la Vierge au poisson, du 
musée de Madrid. Ce tableau présente ces caractères 
d’élévation dans la pensée, de beauté des types, de 
force dans le coloris, que l’on remarque dans la Ma- 
done de Foligno. Je ne sais même si la disposition n’en 
est pas plus grande, la conception des personnages 
principaux plus poétique, le visage de Marie plus ma- 
jestueux et plus sublime , l’effet de l’œuvre entière 
plus sérieux et plus saisissant. Encore ici, ce n’est pas 
seulement comme mère que Marie est représentée, 
mais comme personnage divin, écoutant les prières 
des hommes et intercédant pour eux. L’ange Raphaël 
lui présente le jeune Tobie, qui lui apporte un pois- 
son comme offrande et lui demande la guérison de 
son père. La prière du jeune homme est exaucée, 
car le Christ étend vers lui sa main droite, soit pour 
le bénir, soit, comme il le semble à l’effort qu’il fait 


1. Ce portrait est daté de 1512, et Giorgione est mort en 151 1. 
D’après Constantin (Idées italiennes, etc., Florence, 1810), il offre 
une grande ressemblance avec celui peint par ce maître cjui se 
trouve dans la galerie de Modène. Missirini pense qu’il est de Sé- 
bastien del Pionibo, l’élève de Giorgione, et qu’il représente Vit- 
toria Colonna; mais il ne ressemble nullement au portrait de 
cette femme célèbre, pour le moins dessiné par Michel-Ange, et 
qui a été exposé à Rome au palais Colonna il y a quelques années. 
Je ne peux l’attribuer pour ma part à aucun autre que Raphaël, 
et je pense avec M. Passavant que c’est le portrait de quelque cé- 
lèbre improvisatrice du temps, celui peut-être de Béatrice Fer- 
rarese. 

17 . 
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pour échapper à sa mère, afin de recevoir son pré- 
sent. 

La Sainte Cécile de la pinacothèque de Bologne fut 
commandée à Raphaël par le cardinal de Pucci pour 
l’église de San Giovanni in Monte de cette ville. Com- 
mencée en 1513, elle ne fut pas terminée avant 1515, 
et c’est vers cette époque que le Sanzio l’envoya 5 son 
vieil ami Francia en le chargeant de veiller au débal- 
lage de son tableau, et, « dans le cas où il lui serait 
arrivé quelque accident, de le réparer, ainsi que de le 
corriger, s’il y découvrait quelque défaut '. » Cette 
composition est une des plus poétiques, des plus éle- 
vées et on peut dire des plus religieuses que Raphaël 
ait imaginées. La sainte, debout au milieu du tableau, 
est entourée de saint Paul et de Marie-Madeleine, de 
saint Jean l’évangéliste et de saint Augustin. La tête 
vers le ciel, elle laisse tomber l’orgue en entendant 
les cantiques des bienheureux, qui répondent à ses 
chants. Je ne crois pas que l’ivresse de l’extase ait ja- 
mais été représentée avec tant de force et dans des 

i. On sait que Vasari raconte que Francia mourut de jalousie et 
de dépit en voyant cette peinture. (Vasari, VI, p. 12.) Cette anec- 
dote est tout îi fait invraisemblable, non pas que le peintre bo- 
lonais ait vécu, — comme Malvasia, prenant le (ils pour le père, 
le pense, — jusqu’en 1520 ou même jusqu’en 1520. (Malvasia, 
Celsina pittrice. Rologna, 1678, II, p. 48.) 11 est bien réellement 
mort le 0 janvier 1517; mais outre que les sentiments d’amitié 
qui existaient entre Francia et Raphaël excluent une pareille 
jalousie, il est certain que la Sainte Cécile n’est pas le premier 
tableau de Raphaël qu’ait vu Francia, ainsi que le dit Vasari, 
puisque, avant 1500, le Sanzio, avait fait pour Bentivoglio une 
Naissance du Christ , et, avant 1508, une Adoration des Bergers. 
(Passavant, Raphaël d'Urbin, etc., I, p. 77.) 
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conditions si complètes de beauté pittoresque. Sainte 
Cécile n’est presque plus sur la terre ; son âme s’élance 
hors d’elle pour se mêler aux chœurs des esprits glo- 
rifiés, et il semble qu’un souffle suffirait, pour l’em- 
porter vers la céleste patrie. Le rêve qu’elle faisait 
dans ses mystiques ardeurs se réalise. Elle entend , 
elle voit ces êtres mystérieux que sa pieuse et poé- 
tique imagination lui montrait dans les profondeurs 
de l’infini. Elle est sur les confins des deux mondes, 
et c’est ainsi que l’on se représente saint Augustin 
et sa mère assis sur le rivage d’Ostic, plongeant leurs 
regards dans le ciel entrouvert, et s’entretenant des 
choses éternelles. 

Les cartons d’Hampton-Court, qui à bien des égards 
tiennent de la décoration murale plus encore que la 
peinture de chevalet, doivent être placés au premier 
rang parmi les ouvrages dramatiques de Raphaël. Ces 
compositions sont très-importantes par les dimensions ; 
elles le sont bien davantage par l'abondance, la force et 
l’imprévu de l’invention, la liberté, la spontanéité de 
l’exécution, un caractère frappant, une originalité vive, 
une élévation de style que Raphaël est loin d’avoir mis 
au même degré dans toutes ses œuvres. Ces grands ou- 
vrages, commandés par Léon X pour servir de modèles 
aux tapisseries destinées à orner, dans certains jours, 
les murs du presbytère dans la chapelle Sixtine, et 
que le pape voulait faire exécuter dans les célèbres 
fabriques de Flandre, furent commencés en 1514 et 
terminés l’année suivante. Ils étaient au nombre de 
dix et même de onze, en y comprenant le Couronne- 
ment de la Vierge; mais trois d’entre eux, Saint Paul 
en prison, le Martyre de saint Etienne et la Conversion 
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de saint Paul sont perdus. Heureusement que les 
tapisseries ornant la galerie dite degli Arazzi au Va- 
tican, qui nous sont parvenues dans un assez bon 
<Hat de conservation, permettent de compléter ces 
lacunes et de se représenter d’une manière suffisante 
cet admirable ensemble. Les sept cartons qui nous 
restent, et qui sont le plus bel ornement de la galerie 
d’Hampton -Court , ont malheureusement beaucoup 
souffert. Les ouvriers d’Arras les avaient découpés 
en morceaux pour faciliter leur travail. Les cartons 
restèrent entre leurs mains jusqu’au moment où 
Charles I er les acheta. Ils furent mis en vente avec les 
autres ouvrages d’art appartenant à ce prince, et 
Cromwell en ordonna l’acquisition ; mais ce ne fut 
que sous le roi Guillaume qu’on en réunit les frag- 
ments et qu’on les mit dans l’état où ils sont aujour- 
d’hui. Malgré tous ces accidents, malgré les restaura- 
tions maladroites qui, plus encore que le temps et les 
hasards, les ont dégradés, bien que Raphaël n’y ait pas 
seul travaillé, et que la main de ses élèves s’y montre 
dans plus d’un endroit, ils restent un des plus splen- 
dides monuments de l’art moderne. Ce ne sont pas 
des cartons tels que ceux que l’on prépare pour servir 
à la peinture à fresque, mais de vrais tableaux colo- 
riés à la détrempe, dont les teintes plates sont relevées 
par des hachures à la craie noire. Ce genre de pein- 
ture permet une exécution rapide et pour ainsi dire 
sommaire. 11 a le charme de la fresque, sa douceur et 
sa clarté, et il permet cependant les retouches que la 
décoration murale ne comporte pas. Dans ces belles et 
savantes improvisations, Raphaël ne fut gêné par aucun 
des embarras, aucune des lenteurs et des difficultés 
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d’exécution particulières à des œuvres de cette impor- 
tance. Il put s’abandonner sans réserve à sa verve créa- 
trice et donner à ces compositions le caractère poétique 
et spontané qui les distingue à un si haut degré. 

Les sujets de ces cartons sont empruntés aux Actes 
des Apôtres. Outre ceux que j’ai déjà cités, sur le sort 
desquels On ne possède aucun renseignement, ce sont : 
Saint Paul prêchant à Athènes , le Sacrifice de Lyslra, 
la Pêche miraculeuse, le Christ et saint Pierre, la Gué- 
rison du paralytique, la Mort d’Ananie, le Magicien 
Èlymas frappé de cécité. On le voit, si le mode d’exé- 
cution était nouveau, la nature des sujets l’était égale- 
ment. Les scènes purement historiques du Nouveau 
Testament ont rarement été représentées par les 
peintres de la renaissance, et ce n’est que dans la 
chapelle Brancacci de l’église del Carminé que l’on 
trouve des compositions analogues à celles de ces ta- 
bleaux. Nous savons par Vasari que Raphaël avait étu- 
dié les œuvres de Masaccio, qui, jusqu’au carton de 
la Guerre de Pise de Michel-Ange, servirent pour ainsi 
dire d’école aux artistes de cette époque. Raphaël se 
souvint, en dessinant ces compositions, de ses pre- 
mières études de Florence, et il emprunta aux admi- 
rables fresques de Masaccio et de ses élèves plusieurs 
des meilleures ligures des cartons, celles entre autres 
de saint Paul dans Èlymas frappé de cécité et dans la 
Prédication à Athènes, ainsi que celle de l’homme qui 
médite dans ce dernier tableau. 

C’est dans ces cartons que se montrent dans tout 
leur éclat les plus éminentes qualités de Raphaël. Force 
et originalité de l’invention, beauté des types, expli- 
cation simple et dramatique du sujet, agencement 
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clair et savant des groupes, distribution habile et large 
de la lumière, grand caractère des draperies, tout s’y 
trouve réuni. Je ne veux pas tenter une description 
d’autant plus impossible que ces ouvrages, étant con- 
çus dans des données vraiment pittoresques, doivent 
être vus pour être compris. Je voudrais faire remar- 
quer cependant quelle grandeur et quelle vérité Ra- 
phaël a su donner à son saint Paul, qui revient tou- 
jours le même et toujours différent dans plusieurs de 
ces compositions. Je ne connais rien de plus grand 
que cette figure de l’apôtre des gentils prêchant à 
Athènes, 

Suspendant tout un peuple à ses haillons divins! 

rien de plus dramatique et de plus émouvant que le 
même apôtre déchirant ses vêtements dans le Sacrifier 
de Lystra. L’art semble ne lui avoir donné qu’une réa- 
lité historique plus grande, et c’est de lui que Bossuet 
a parlé : « Il ira, cet ignorant dans l’art de bien dire, 
avec cette locution rude, avec cette phrase qui sent 
l’étranger, il ira en cette Grèce polie, la mère des phi- 
losophes et des orateurs, et malgré la résistance du 
monde, il y établira plus d’églises que Platon n’y a 
gagné de disciples avec cette éloquence qu’on a crue 
divine. » 

Cependant, ce n'est pas seulement dans ces grandes 
compositions que Raphaël a su mettre à ce degré su- 
prême le style, la force, le caractère dramatique : le 
tableau de la Vision d’Êzèchiel, ce trésor de la galerie 
Pitti, n’est guère plus grand que les deux mains; mais 
Raphaël a donné à la figure du Père éternel, à l’ange, 
et aux trois animaux qui symbolisent les évangélistes 
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ainsi qu’aux deux anges qui complètent ce groupe, 
tant de majestueuse beauté, un caractère si prodi- 
gieux, que l’esprit se sent emporté par le tourbillon 
prophétique dans ces espaces mystérieux où le prêtre 
chaldéen entendit retentir les paroles menaçantes de 
Jéhovah. 

Parmi toutes les compositions où Raphaël a exprimé 
les émotions les plus intimes et les plus violentes de 
Pâme, la plus émouvante, la plus pathétique est cer- 
tainement le portement de croix du musée de Madrid, 
connu sous le nom de Spasimo di Sicilia. Ce tableau, 
exécuté en 1517, était destiné î» un monastère de Pa- 
ïenne, où la Vierge était invoquée contre les convul- 
sions. Le navire qui le portait périt corps et biens sur 
la côte de Gênes. La caisse qui le renfermait fut jetée 
sur le rivage. La peinture était intacte, ce qui fut re- 
gardé comme un miracle. Les Génois ne voulaient 
pas entendre parler de rendre le chef-d’œuvre, et il 
fallut l’intervention de Léon X pour le faire restituer 
au monastère de Palerme. Au commencement du 
xvn* siècle, Philippe IV le fit secrètement enlever, et 
dédommagea le couvent par une rente perpétuelle de 
1,000 écus. Apporté à Paris, il fut mis sur toile en 
1810, puis rendu à l’Espagne en 1814. H a beaucoup 
souffert de tous ces voyages et des restaurations qu’il 
a subies. Son aspect est désagréable et cuivré, et 
pourtant ce n’est que sur place que l’on peut juger ce 
chef-d’œuvre, dont la gravure, cependant passable, 
qu’on en possède ne donne qu’une idée affaiblie. La 
forme du tableau, commandée par celle de l’emplace- 
ment qu’il devait occuper au-dessus de l’autel, n’est 
pas favorable. Raphaël a été forcé de développer la 
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scène en hauteur, et il a tourné les difficultés que 
présentait cette disposition avec le plus rare bonheur. 
Le funèbre cortège sort de Jérusalem, dont on aper- 
çoit la porte et les murailles sur la droite. II se dé- 
roule sur le devant du tableau et se replie pour mon- 
ter vers la colline de Golgotha, qui forme le fond d’un 
admirable paysage. Le porte-drapeau à cheval en 
marque la tête, et du geste hâte sa marche. Le Christ, 
tombé sur ses genoux, succombant sous son infâme 
fardeau, occupe le milieu de la scène. La main gauche 
s’appuie sur le sol, la droite retient la croix , comme 
pour protester que, trahi par les forces humaines, il 
veut cependant accomplir son sacrifice jusqu’au bout. 
Un bourreau, auquel on reprocherait son caractère 
théâtral, s’il était possible de s’arrêter à une critique 
devant un tel chef-d’œuvre, tire la corde qui attache 
le Christ. En arrière, Simon de Cyrène, admirable de 
force et de caractère, soulève là croix. La droite du 
tableau est occupée par les saintes femmes et par les 
disciples. Ce groupe des femmes et des disciples est à 
lui seul un des prodiges les plus extraordinaires de 
l’art. Les divers personnages qui le composent expri- 
ment les sentiments les plus passionnés; la douleur 
s’y trouve pour ainsi dire représentée sous toutes ses 
formes : grave et contenue chez les disciples, profonde 
et intime dans la belle figure de saint Jean, attendrie 
et mêlée de compassion chez les deux Marie, déchaî- 
née chez Madeleine, elle arrive, dans la Vierge, qui se 
précipite et tend les deux bras, à l’expression la plus 
pathétique du désespoir. Et cependant nulle part la 
loi suprême de l’art n’est méconnue, les mouvements 
les plus violents et les plus extrêmes ne troublent pas 
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la belle harmonie des lignes, la pantomime expressive 
des personnages de ce groupe ne détourne pas l’atten- 
tion plus qu’il ne convient de la figure du Christ, vé- 
ritable sujet du tableau, et sur laquelle se concentre 
l’attention. Cette figure elle-même est l’une des plus 
parfaites et des plus émouvantes que l’art ait produites. 
Insulté, maltraité, méprisé, le Christ succombe, mais 
sa détresse est sans abaissement : c’est celle d’un 
Dieu. Les angoisses morales se peignent bien plus que 
la douleur physique sur son noble visage, et l’inten- 
sité, la profondeur, la nature de ses souffrances mar- 
quent sa divinité. Tout est pathétique dans celte su- 
blime figure, et la posture autant que le geste, le 
moindre bout de draperie aussi bien que la bouche, 
que les yeux, que ces traits qui traduisent le plus 
éloquemment les émotions de l’âme, concourent à 
l’impression puissante qu’elle fait éprouver. 

On a dit que tous les grands peintres étaient de 
grands portraitistes, et si à quelques égards Raphaël 
est resté au-dessous des Holbein, des Van Dyck, des 
Titien et des Velasquez, pour ce qui regarde l’expres- 
sion de la vérité psychologique et morale il a certai- 
nement égalé des peintres qui sont les maîtres en ce 
genre. Il suffirait de cette tête de Christ pour s’en con- 
vaincre. Mais que l’on parcoure les portraits qu’il a 
exécutés presque depuis le commencement jusqu’à la 
fin de sa carrière, depuis ceux de Maddalena et 
iVAçjnolo Boni de la galerie Pitti jusqu’à l’admirable 
Joueur de violon du palais Sciarra, à la Foi-narine de 
la Tribune, à VAltoviti de Munich, au Castiglione du 
Louvre, enfin à son chef-d’œuvre dans cet ordre de 
sujets, le Léon X avec les deux cardinaux de Florence, 
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et l’on verra qu’il a possédé à un degré vraiment 
extraordinaire cette compréhension du caractère par- 
ticulier de chaque individu , de sa nature person- 
nelle, de sa vie intérieure, de son âme. L’œuvre de 
Raphaël est si varié, si immense, que l’on passe faci- 
lement sur quelques-uns de ses travaux qui eussent 
suffi à illustrer d’autres que lui ; mais cette souplesse 
de talent est un des traits de sa nature privilégiée, et 
il ne faut pas oublier que l’auteur de Y École d’Athènes, 
des carions d’Hampton-Court, de la Vision d’Ezèchiel, 
a traité avec sa supériorité ordinaire les sujets de 
toute sorte dont il s’est occupé, et que c’est au même 
artiste qui créa ces compositions sublimes que nous 
devons tant de paysages gracieux ou sévères, depuis 
celui du petit Saint Georges jusqu’à ceux des cartons 
et du Spasimo, qu’il a mis comme fonds dans la plu- 
part de ses tableaux. 

Raphaël exécuta, pendant les deux dernières années 
de sa vie, trois ouvrages qui, par leur importance et 
par leur perfection, résument sa peinture de chevalet 
dans ce qu’elle a de plus puissant et de plus élevé. Je 
veux parler de la Vierge de François I er , au musée du 
Louvre, de la Madone de saint Sixte de la galerie de 
Dresde, et de la Transfiguration, que la mort l’empê- 
cha d’achever. La Vierge du musée du Louvre a long- 
temps passé pour un présent fait par l’artiste au roi 
de France dans des circonstances assez romanesques 
pour mériter d’être rapportées. Raphaël, disait-on, 
ayant envoyé à François 1 er le grand Saint Michel du 
Louvre, le prince le paya à l’Urbinate d’une manière 
si libérale, que celui-ci, luttant de générosité avec le 
roi, le pria d’accepter ce tableau à titre d’hommage. 
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Cette anecdote, racontée par Pierre Dan , et qui est 
devenue pour ainsi dire historique, n’avait rien d’in- 
vraisemblable, et ne contredisait pas ce que l’on con- 
naît des habitudes du peintre et de celles du roi. 11 y 
faut cependant renoncer, car la correspondance de 
Goro Gheri avec Baldassarre Turini ' , publiée par le doc- 
teur Gaye, prouve de la manière la plus péremptoire 
que cette Sainte Famille fut commandée à Raphaël, 
ainsi que le Saint Michel, par Lorenzo de’ Médici, alors 
en France à l’occasion de son mariage avec Madeleine, 
fille de Jean de La Tour-d’Auvergne, et que ces deux 
tableaux, destinés l'un et l’autre par ce prince à être 
offerts à François 1 er , furent exécutés et expédiés simul- 
tanément. On sait même qu’en date du 19 juin 1518 
ils étaient partis par la voie de terre, suivant le désir de 
Lorenzo, et adressés aux banquiers Bartbalini de Lyon. 
La Vierge de François I er passe avec raison pour l’ou- 
vrage le plus parfait de Raphaël dans ce genre. 11 est 
impossible en effet d’imaginer une composition plus 
riche, plus pleine, plus heureuse, des types plus purs 
et plus variés, une exécution plus irréprochable, plus 
soutenue, plus soignée dans les moindres détails. Quel- 
ques-unes des parties de ce tableau, entre autres les 
draperies du bras et de la jambe gauches de la Vierge, 
sont parmi les choses les plus magistrales que Raphaël 
ait faites. Il travaillait pour le roi de France, et on voit 
qu’il s’en est souvenu. C’est là une de ces œuvres où 
l’étude fait sans cesse découvrir de nouvelles beautés, 
et quoique la couleur locale n’en soit pas agréable, et 


i. Président de la chancellerie romaine ( datario ), très-lit* avec 
Raphaël et, l’un de ses exécuteurs testamentaires. 
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que l’on puisse reprocher à l’admirable enfant qui 
s’élance de son berceau un caractère académique qu’il 
serait inutile de contester, la Vierge de François I er est 
une de ces créations où l’artiste a eu le bonheur de 
réaliser sa pensée d’une manière complète. 

Si la Sainte Famille du musée du Louvre occupe, 
par son importance et par les beautés de tout genre 
qui s’y trouvent réunies, le premier rang parmi les 
tableaux de chevalet de Raphaël, la Madone entre saint 
Sixte et sainte Barbe, de la galerie de Dresde, la sur- 
passe par la grandeur de la conception, par son carac- 
tère de simplicité sublime. Celte Vierge triomphante 
n’a plus rien de terrestre; c’est une divinité sous la 
forme humaine. Son visage rappelle encore le type 
bien connu de la Fornarine, mais purifié et transfi- 
guré. Entourée d’un chœur d’anges, les pieds sur les 
nuages, elle présente son fils au monde, et je ne crois 
pas que Raphaël ait jamais rien créé qui puisse se 
comparer à cet enfant vraiment divin. L’exécution 
elle-même de la peinture, ferme et large cependant, 
a quelque chose de léger, d'éthéré, d’immatériel, qui 
laisse à l’imagination toute sa liberté, et les yeux con- 
templent une de ces scènes surnaturelles que rêve 
l'esprit. 

La Transfiguration fut le dernier ouvrage de Ra- 
phaël. Encore la mort le surprit-elle avant qu’il ne fût 
complètement achevé. Cette grande composition est 
loin de mériter les louanges sans réserve que quel- 
ques-uns lui ont données ; mais on outre-passe la vé- 
rité dans un autre sens, lorsqu’on lui conteste toute 
beauté, et il n’est pas non plus naturel d’attribuer à 
une sorte de décadence prématurée les réelles fai- 
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blesses qu’on y remarque. Dans certaines parties de la 
Transfiguration, Raphaël se montre aussi fort, aussi 
grand qu’il a jamais été. La figure du Christ montant 
au ciel, le Moïse et le prophète Llie qui l’accompa- 
gnent, sont au nombre de scs plus belles créations. 
Dans le groupe qui forme la partie inférieure de la 
composition, il serait injuste de méconnaître la dis- 
position pittoresque des personnages, la beauté de 
quelques-uns d’entre eux, la justesse et l’éloquence 
des mouvements, une science du clair-obscur que Ra- 
phaël n’a montrée dans aucun autre de ses ouvrages 
au même degré. Il est certain cependant que ce ta- 
bleau laisse l’esprit irrésolu, troublé et mécontent, et 
je vois l’explication de ce fait bien moins dans un af- 
faiblissement des facultés de l’Urbinate que dans le 
système erroné qui a présidé à la composition de cet 
ouvrage. La Transfiguration fut commandée à Ra- 
phaël, en même temps que la Résurrection de Lazare 
à Sébastien dcl Piombo, par le cardinal Jules de Mé- 
dicis, qui fut plus tard pape sous le nom de Clé- 
ment VII, pour l’église principale de son évêché de 
Narbonne. On peut supposer que Raphaël conçut la 
partie inférieure de sa composition dans des données 
violentes, afin de lutter avec Sébastien qu’il savait 
protégé et aidé par Michel -Ange. De là viennent la 
disparate et le désaccord pénibles qui existent, et dans 
la peinture elle -même, et dans le mode de composi- 
tion, entre les deux moitiés de l’œuvre. 

Guidé par son bon sens et par son bon goût, Raphaël 
a composé le groupe du Christ, de Moïse et d’Élie, 
ainsi que celui des trois disciples qui assistent sur le 
sommet du Thabor à cette scène miraculeuse , d’une 
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manière idéale, peu affirmée, et l’exécution répond à 
la pensée; au contraire, sous l’influence des circon- 
stances que j’ai rapportées et tenant plus de compte 
d’une vérité en quelque sorte matérielle et textuelle 
que des nécessités pittoresques , il a donné à ceux de 
ces personnages qui sont au bas de la montagne ce 
caractère de naturalisme outré qui touche presque au 
mélodrame. Ainsi l’impression d’unité , nécessaire 
dans toute œuvre d’art, est détruite, l’esprit reste en 
suspens, et quoique Raphaël ait fait les plus grands 
efforts pour se surpasser lui-même dans cette compo- 
sition et qu’on y trouve des beautés de premier ordre, 
on ne peut pas dire qu’il ait atteint le but qu’il se 
proposait, ni que le dernier de ces ouvrages ait la 
même valeur que ceux qui le précèdent immédiate- 
ment. 


V 


Raphaël se montre tout entier dans sa peinture. Il 
est peintre avant tout, et parmi les grands artistes de 
la Renaissance, il est le seul qui soit aussi peu sorti de 
la spécialité qu’il avait adoptée. Ses travaux d’archi- 
tecture, assez nombreux, ont cependant une certaine 
importance. Quoiqu’ils se distinguent moins par une 
originalité puissante que par un cachet de grâce, d’élé- 
gance, de distinction, dont le Sanzio a marqué toutes 
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ses œuvres, ils prouvent l’aisance avec laquelle ce fa- 
cile et souple génie sut appliquer ses rares facultés à 
l’une des branches les plus ditliciles des arts du des- 
sin, et dont il n’avait pas fait une étude particulière. 
Ami et protégé de Bramante, peut-être même son 
parent, en architecture il est son disciple , et les mo- 
numents qu’il a construits , avec moins de sévérité et 
moins de simplicité dans les lignes générales et l’or- 
nementation, ont cependant la pureté, la convenance 
et la beauté un peu grêle de ceux de son maître. Bra- 
mante en mourant avait recommandé Raphaël au 
pape , et Léon le nomma architecte en chef de la fa- 
brique de Saint-Pierre. Raphaël n’en était pas d’ail- 
leurs à son coup d’essai, car il avait déjà, comme suc- 
cesseur de Bramante, dirigé la construction de la cour 
de Saint-Damassus au Vatican. 

Il se mit aussitôt à l’œuvre. Avant même sa nomi- 
nation, il avait fait, semble-t-il, un plan pour Saint- 
Pierre, qui avait eu l’agrément du pontife. Malgré ses 
relations avec Bramante, ignorait-il le beau projet de 
cet architecte qui fut repris par Michel-Ange ? ou bien 
faut-il penser que son goût élégant le porta à préférer 
la croix latine à la croix grecque, plus noble, plus 
sévère, plus convenable pour un édifice qui devait 
être surmonté d’une coupole? Il est probable qu’il 
faut attribuer cette erreur à quelque fantaisie de 
Léon X plutôt qu’au libre choix de Raphaël, car il ne 
paraît guère vraisemblable qu’il se soit trompé à ce 
point, ni qu’il ait ignoré le projet de son protecteur 
et de son ami. Il sentait du reste la gravité de la tâche 
qu’il avait acceptée, et il écrivait à Baldassarre Casti- 
glione : « Notre Saint-Père m’a mis un grand fardeau 


Digitized by Google 



sur les épaules en me chargeant de la construction 
de Saint-Pierre. J’espère ne pas y succomber. Ce qui 
me rassure, c’est que le modèle que j’ai fait plaît à 
Sa Sainteté et a le suffrage de beaucoup d’habiles 
gens; mais je porte mes vues plus haut. Je voudrais 
trouver les belles formes des édifices antiques. Mon 
vol sera-t-il celui d’Icare? Vitruve me donne sans 
doute de grandes lumières, mais pas autant qu’il m’en 
faudrait. » A la fin de cette même année 1515, il 
suivit le pape à Florence et prit part, avec les deux 
Sansovino, Antonio da San Gallo et peut-être Léonard 
de Vinci, au concours pour la façade de Saint-Laurent, 
dans lequel Michel-Ange demeura vainqueur. C’est 
probablement pendant ce séjour qu’il donna les plans 
des palais Ugoccioni sur la place du Palais-Vieux, et 
Pandolfini dans la rue San Gallo, qui lui sont attri- 
bués. A Rome, il construisit en tout ou en partie la 
villa Madama, le palais Stopp.mi près de Sant’ Andrea 
délia Valle, l’église de la Navicella sur le mont Cœlius, 
et, dit-on, le gracieux monument qui est situé dans le 
jardin de la Farnésine, près du Tibre, et soutient la 
comparaison avec l’un des chefs-d’œuvre de Baldas- 
sarre Peruzzi. C’est encore lui qui donna les plans de la 
chapelle Chigi à Sainte-Marie-du-Peuple, et qui fit le 
modèle de la statue de Jonas qui s’y trouve à gauche 
de l’autel. S’il fallait en croire une tradition, l’exé- 
cution même de cette figure lui appartiendrait, et ce 
charmant ouvrage a tant de grâce, une beauté si 
suave, tant de morbidesse, que cette supposition n’a 
rien d’invraisemblable'. 


I. Raphaël a certainement fait de la sculpture, car on lit dans 
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Nommé en 1516 surintendant des édifices de Rome, 
il porta dans ces nouvelles fonctions une activité, une 
ardeur, une intelligence, dont témoignent les fragments 
du beau rapport à Léon X trouvé dans les papiers de 
Baldassarre Castiglione, et qui est bien certainement de 
Raphaël. Le bref de nominationlechargenon-seulement 
comme architecte en chef de Saint-Pierre, de « l’in- 
spection générale de toutes les fouilles et découvertes 
de pierres et de marbres qui se feront dorénavant à 
Rome et dans une circonférence de dix milles, » afin 
qn’il achète « ce qui pourra convenir à la construc- 
tion du nouveau temple, » mais lui donne mission de 
recueillir les inscriptions et les marbres antiques que 
Léon mettait alors beaucoup de zèle à rassembler au 
Vatican. « Comme il m’a été rapporté, lit-on dans 
cette pièce, que les marbriers emploient inconsidéré- 
ment et taillent des marbres antiques sans égard aux 
inscriptions qui y sont gravées, et qui sont des monu- 
ments importants à conserver pour l’étude de l’éru- 
dition et de la langue latine, je fais défense à tous ceux 
de cette profession de scier ou de tailler aucune pierre 
écrite sans votre ordre ou votre permission, voulant, 
s’ils ne s’y conforment, qu’ils encourent la peine sus- 
dite (de 100 à 300 écus d’or). » Sa position oflicielle 
lui permit de voir l’un des premiers les peintures des 
thermes de Titus, et l’on sait avec quelle intelligence 
il les imita dans la décoration des Loges. Il ne se ren- 
ferma pas du reste dans son rôle de conservateur. Les 

une lettre de Castiglione à son intendant : « Je désire savoir si 
Jules Romain a encore le jeune garçon en marbre de la main de 
Raphaël, et le dernier prix auquel il me le laisserait. » (Bottari, 
Leltere pittoriche, V, n° 81, p. ‘245.) 
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liistoriens contemporains assurent qu’il dessina et 
restitua la plupart des monuments antiques de la ville ; 
mais ces ouvrages périrent, à l’exception de quelques 
fragments, lors du sac de Rome et des troubles qui 
le suivirent. 

Les soucis d’une fortune prodigieuse troublèrent 
seuls ses dernières années. Ses nombreux travaux 
l’avaient enrichi 4 , et Caicagnini le nomme vir præ- 
dives. 11 était gentilhomme de la chambre ( cubicula - 
vins) ; il menait grand train et tenait à la liberté de sa 
vie d’artiste. Depuis bien des années, le cardinal Bi- 
biena le pressait d’épouser sa nièce. Raphaël avait de- 
mandé trois ou quatre ans pour réfléchir, puis s’était 
engagé. Déjà en 15U il écrivait à son oncle Simone 
Ciarla « qu’il remercie Dieu d’être encore garçon , 
qu’il croit avoir plus de raisons de refuser les offres 
qu’on lui a faites que son oncle n’en a de lui conseiller 
de se marier. » 11 ajoute que « le cardinal Bibiena lui 
avait offert une de ses parentes , et qu’il lui a promis 
de l’épouser avec l’agrément de ses deux oncles. » 11 
mentionne également d’autres propositions de la 
même nature. Bibiena le sommait de tenir sa pro- 
messe; mais d’un autre côté Léon Xlui faisait espérer 
le chapeau de cardinal aussitôt qu’il aurait achevé 
les salles du Vatican. Il devait de grosses sommes à 
Raphaël, et prétendait, dit-on, s’acquitter ainsi sans 
bourse délier 1 2 . Enfin le grand peintre vivait subjugué 

1. Au moment de sa mort, Kaphaiil possédait 16,000 ducats 
d’or, c’est-à-dire près d'un million. 

‘2. Pungilconi révoque en doute cette histoire, rapportée par 
Vasari, et dit que Léon s’acquitta de tout ce qu’il devait à Ka- 
phaél. 
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par l’amour d’une femme qu’il a rendue célèbre, la 
Fornarine. Pendant qu’il travaillait à la Galatèe , il 
abandonnait si souvent sa peinture pour aller chez sa 
maîtresse, qu’Agostino Chigi, désespérant de le fixer 
autrement, avait installé cette femme à la Farnésine. 
11 restait indécis entre son ambition , son amour et 
l’engagement qu’il avait pris vis-à-vis de Bibiena', 
lorsque la mort l’emporta, après une très-courte ma- 
ladie, le vendredi saint 6 avril 1520, le jour anniver- 
saire de sa naissance. Il avait trente-sept ans. 

Vasari attribue la mort de Raphaël à des excès de 
plaisirs. « Un jour, dit-il, il rentra chez lui avec une 
forte fièvre, les médecins crurent qu’il s’était refroidi. 
Il leur cacha les excès qui étaient la cause de sa ma- 
ladie, de sorte que ceux-ci le saignèrent abondam- 
ment et l’affaiblirent, tandis qu’il aurait fallu le forti- 
fier. » L’exactitude de ce désagréable récit paraît 
heureusement contestable. La longue durée de la 
liaison de Raphaël avec la Fornarine donne peu de 
vraisemblance à des désordres du genre de ceux dont 
parle le biographe. D’ailleurs il semble naturel de 
penser que la vie de Raphaël, minée par des travaux 
immenses, par une dépense exagérée des forces de 
l’intelligence, par de véritables excès de génie, ait pu 

i. Le tombeau de Maria Bibiena était, comme celui de Raphaël, 
dans l’église de la Minerve. Dans son épitaphe, rapportée par 
Vasari, qui se trouvait, au-dessus de celle de Raphaël, et que 
Carie Maratte fit disparaître pour mettre à sa place le buste du 
peintre, elle est nommée sponsa ejua. D’après le texte, elle serait 
morte avant Raphaël : mais suivant Pungileoni ( Ehgio slorico di 
Raffaello Santi da Urbino, p. 100) , elle lui survécut. Cette épi- 
taphe a été' retrouvée en 1833, près de la tombe de Raphaël. 
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se briser au premier choc, et les renseignements com- 
muniqués par Missirini à Longhena et publiés par 
celui-ci donnent sur la mort de Raphaël des détails 
qui sont empreints d’un cachet de vérité qu’il semble 
impossible de méconnaître. « Raffaclo Sanzio était 
d’une nature très-distinguée et délicate; sa vie ne 
tenait qu'à un fil excessivement ténu quant à ce qui 
regardait son corps, car il était tout esprit, outre que 
ses forces s’étaient beaucoup amoindries, et qu’il est 
extraordinaire qu’elles aient pu le soutenir pendant sa 
courte vie. Étant très-affaibli , un jour qu’il se. trou- 
vait à la Farnésine , il reçut l’ordre de se rendre sur- 
le-cbamp à la cour. 11 se mit à courir pour n’être pas 
en retard. 11 arriva en un moment au Vatican , épuisé 
et tout en transpiration : il s’arrêta dans une grande 
salle, et pendant qu’il parlait longuement de la fa- 
brique de Saint-Pierre, la sueur se sécha sur son corps, 
et il fut pris d’un mal subit. Étant rentré chez lui , il 
fut saisi d’une sorte de fièvre pernicieuse qui l’em- 
porta malheureusement dans la tombe. » Raphaël se 
sentit mourir. 11 ordonna de renvoyer sa maîtresse, à 
qui il laissa par testament de quoi vivre honnêtement, 
et il partagea le reste de son bien entre Jules Romain, 
François Penni (il Fattore), l’un de ses oncles qui était 
prêtre à ürbin, et laissa au cardinal Bibiena sa maison 
située près du Vatican. Il fut enterré, suivant sa vo- 
lonté, dans une des chapelles du Panthéon, qu’il avait 
chargé Baldassarre Turini, l’un de scs exécuteurs testa- 
mentaires, de faire réparer, et qu’il dota d’une somme 
de mille écus d’or 

1. On employa cette somme Ji l’achat d’une maison, dont la 
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On a montré pendant longtemps, à l’académie de 
Saint-Luc, un crâne qu’on disait être celui de Ra- 
phaël, qui aurait été enlevé du caveau sépulcral lors- 
que Carie Marattc lit placer en 167/i le huste de l’Ur- 
binale, sculpté par Naldini, dans l’une des niches qui 
se trouvent au-dessus de sa chapelle, à la Minerve *. 
Ce crâne, objet d’une sorte de culte et que les pein- 
tres de Rome allaient visiter processionnellement et 
toucher le jour de la fête de saint Luc, était surtout 
remarquable par son exiguïté. Ce n’était point celui 
de Raphaël. Dans le courant de l’année 1833, on pra- 
tiqua des fouilles dans le soubassement de la statue 
de la Vierge dont Lorenzo Lotti avait décoré, d’après 
le désir qu’il en avait exprimé, le tombeau de son 
maître. On trouva dans une voûte en brique, con- 
struite au niveau du sol, précisément au pied de la 
statue de Lotti, le squelette du grand artiste parfaite- 
ment intact. On lit dans une lettre adressée à M. Qua- 
tremère de Quincy par l’un des membres de la com- 
mission chargée de suivre l’enquête : a Le corps est 
bien proportionné; il est haut de cinq pieds deux 
pouces trois lignes ; la tête bien conservée a toutes les 
dents, encore belles, au nombre de trente et une. La 
trente-deuxième, de la mâchoire inférieure à gauche, 
n’était pas encore sortie de l’alvéole. On revoit les 
linéaments exacts du portrait de l 'École d'Athènes. Le 


rente était consacrée à l'entretien de la chapelle et au traitement 
du chapelain. Cette maison existe encore ( Via degli Coronari ); 
mais elle a été si mal administrée qu’elle ne rapporte presque 
plus rien. 

1. Ce huste était au-dessus de l’épitaphe composée par Benibo; 
il a été transporté en 1820 au musée du Capitole. 

IR. 
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cou était long, les bras et la poitrine délicats ; le creux 
marqué par l'apophyse du bras droit paraît avoir été 
une suite du grand exercice de ce bras dans la' pein- 
ture. » Et M. Passavant, qui vit chez le sculpteur Fabris 
le moule en plâtre du crâne de Raphaël, le décrit 
ainsi : « Le front s’avance en saillie au-dessus des 
yeux , mais il n’est pas large et n’offre pas une hau- 
teur considérable. Par contre, la partie occipitale du 
crâne forme un bel arc d’une ampleur extraordinaire. 
En général, toutes les parties de la tête présentent 
un développement égal, sans que l’un prédomine 
sur l’autre *. » Ces renseignements complètent le 
portrait que Bellori trace de Raphaël : « Il était 
d’une complexion très-grêle et délicate qui ne pro- 
mettait pas une longue vie, car il avait le cou long et 
mal placé. Ces mauvaises dispositions physiques, la 
fatigue résultant d’études continuelles et son goût 
pour le plaisir durent abréger sa vie. *» Du reste, les 
traits de Raphaël nous sont connus : il s’est représenté 
dans plusieurs de ses ouvrages *. Son visage agréable 

1. On n’a tiré que trois épreuves en plâtre du crâne de Raphaël, 
l'une pour l’empereur d’Autriche, la deuxième pour le roi de 
Prusse, la troisième pour l’académie de Saint-Luc, où elle rem- 
place le crâne du chanoine Desiderio d’Adjutorio. On trouva dans 
la tombe de Raphaël ses éperons d’or. M. Horace Vernet, alors 
directeur de l’Académie de France , fit du tout un petit tableau 
et une lithographie dont des intérêts jaloux empêchèrent la pu- 
blication. Il n’en fut tiré qu’un petit nombre d’exemplaires (voir la 
lettre de M. Overbeck à M. Veit. Passavant, I, p. 536-539. Coindet, 
Histoire île la peinture en Italie. Paris, 1856, p. 138, H Appendice 
à l'Histoire de Raphaël de Quatremère de Quincy, par Boucher- 
Desfioyers. Paris, 1853, p. 76.) 

9. Dans la Dispute du Saint-Sacrement avec le Pérugin (les 


Digitized by Google 



RAPHAEI.. 


310 

et délicat est loin d’être régulier : le nez est grand et 
fin, les lèvres pleines, la mâchoire inférieure avancée; 
mais les yeux sont très-beaux, bien ouverts, doux et 
bienveillants; les cheveux sont bruns comme les yeux, 
le teint olivâtre et très-particulier. 

Ses habitudes étaient celles d’un grand seigneur; il 
vivait sur un pied d’égalité complète avec les plus 
illustres personnages de Rome. Sa modestie, dont 
parlent trop unanimement les contemporains pour 
qu’elle puisse être mise en doute, n’allait cependant 
pas jusqu’à le rendre aveugle sur son mérite, ni indif- 
férent à l’immense réputation dont il jouissait. 11 écri- 
vait à Simone Ciarla en 15H : « Vous voyez, très-cher 
oncle, que je fais honneur à vous, à tous nos parents 
et à ma patrie. 11 n'en est pas moins vrai que je garde 
votre souvenir dans le plus profond de mon cœur, et 
que lorsque je vous entends nommer, il me semble 
que j’entends nommer mon père. » Et il ajoute : « Je 
vous prie d’aller trouver le duc et la duchesse, et de 
leur dire, ce qu’ils auront du plaisir à apprendre, que 
l’un de leurs serviteurs leur fait honneur. » Il était un 
ami et une sorte de frère aîné et de protecteur pour 
ses élèves plutôt qu’un maître; il les aidait de sa 

deux personnages mitres), dans le coin droit de l'École d'Athènes 
(groupe de Zoroastre), dans le Parnasse (un des personnages qui 
se trouvent du même côté que Dante et que Virgile), dans le Porte- 
Croix de la fresque d'Attila. — Les Offices de Florence, l’aca- 
démie de Saint-Luc à Home, ont aussi des portraits à l’huile de 
Raphaël, exécutés par lui-même. Voyez encore le dessin de Marc- 
Antoine, qui le représente assis, enveloppé d’un manteau, et 
avec une expression singulière de fatigue. Le regard est fixe et 
absorbé. Ce dessin doit représenter Raphaël pendant les der- 
nières années de sa vie. 
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bourse, de son crédit, de ses conseils, et sut mainte- 
nir entre eux, par la seule force de l’affection qu’ils 
lui portaient, la plus parfaite harmonie. « Bien loin 
de concevoir le moindre orgueil, dit Calcagnini, il est 
affable pour tout le monde, prévenant et toujours prêt 
à écouter les avis et les discours d’autrui, surtout ceux 
de Fabius de Ravennes, vieillard d’une probité stoïque, 
mais aussi aimable que savant. Raphaël, qui l’a re- 
cueilli et qui l’entretient, a soin de lui comme de son 
maître ou de son père. Il le consulte en tout et défère 
toujours à ses conseils *. » Sa bienveillance avait dés- 
armé la jalousie ; sa nature douce, aimable, sympa- 
thique, lui avait rallié tous les cœurs. Aussi sa mort 
causa-t-elle des regrets unanimes et un deuil public. 
Le peuple de Rome suivit ses restes, comme il devait 
faire plus tard pour ceux de Michel-Ange, et la foule, 
si indifférente d’ordinaire aux événements de cette 
nature, sentit le coup qui la frappait. Ses amis étaient 
inconsolables, et Castiglione écrivait à sa mère : « Je 
suis en bonne santé, mais il me semble que je ne suis 
pas dans Rome, puisque mon pauvre Raphaël n’y est 
plus. Que son âme bénie soit au sein de Dieu ! » 

Le génie de Raphaël n’est pas de ceux qui s’ana- 
lysent ou qui se décrivent et s’expliquent d’un mot. 
On a vu ses œuvres : d’emblée on les a comprises, et 
on les aime. C’est par une saveur particulière impos- 
sible à définir plutôt que par un trait caractéristique 
et dominant qu’elles se distinguent ; c’est dans leur 

1. C'est ce même Fabius de Ravennes qui traduisit pour Ra- 
phaOl le Vitruve dont le manuscrit est conservé à la bibliothèque 
de Munich. 
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extraordinaire ensemble et par l’irrésistible impres- 
sion qu’elles produisent qu’il faut les juger, be nom 
du peintre d’Urbin est devenu dans toutes les langues 
le synonyme de beauté, de grâce, de séduction. On 
l’appelle le divin, et le culte dont il est l’objet, si lé- 
gitime à tant d'égards, est loin d’être sans supersti- 
tion. On ne doit le comparer qu’à ses pairs, et je ne 
veux pas lui opposer les Vénitiens, qui le dépassent en 
splendeur et en éclat. Quant à ses rivaux véritables, 
il n’est sans doute pas créateur comme Michel-Ange, 
hardi, puissant, sublime comme lui; mais il faut lais- 
ser le géant florentin dans son incomparable et soli- 
taire grandeur. Si Raphaël n’a pas habituellement la 
science de Léonard, son intelligence des passions de 
l’âme, sa facture si précise, si arrêtée et si large en 
même temps ; s’il n’a pas au même degré que le Cor- 
rége la sensibilité pénétrante, la profondeur d’impres- 
sion, le sentiment de la beauté exquise et grandiose, 
ni le charme de la couleur, ne peut-on pas dire ce- 
pendant qu’au moins, dans quelques-uns de ses ou- 
vrages les [dus accomplis, dans ceux où il a mis sa 
pensée tout entière, qu’il a exécutés de sa main, sur 
lesquels il a concentré toutes ses forces, il égale, s’il 
ne surpasse ces deux grands maîtres, même sur leur 
propre terrain ? Corrégo a-t-il jamais rien fait de plus 
gracieux, de plus touchant, de plus poétique que le 
choeur des anges dans la Sainte Cécile, ou que la Ga- 
latèe de la Farnésine? Léonard a-t-il rien dessiné de 
plus ample et de plus précis, rien modelé de plus 
magistral et de plus parfait que le portrait du Joueur 
de violon du palais Sciarra? Par la richesse, la variété, 
le bonheur et l’abondance de la composition, par le 
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sentiment de la beauté gracieuse dans la forme hu- 
maine, par l’étonnante et facile fécondité de son ima- 
gination, sans contestation possible, Raphaël est le 
premier. Aussi, d’un consentement unanime, en a-t-on 
fait en quelque sorte l’incarnation de l’art moderne. 
11 le représente en effet mieux et plus complètement 
que personne. Organisation universelle, nature intel- 
ligente et, le dirai-je? heureuse entre toutes, il a tout 
compris, tout senti, tout exprimé. Sa peinture 
s’adresse à tous les esprits, à toutes les facultés, à 
tous les goûts. Plus qu’aucune autre, elle parcourt 
dans son étendue entière le clavier de Pâme humaine. 
Sensible et gracieuse, elle atteint parfois les plus hauts 
sommets de l’art, et, toujours revêtue de beauté, elle 
séduit facilement et entraîne l’esprit. C’est dans la réu- 
nion extraordinaire des qualités les plus diverses et 
dans cette merveilleuse harmonie qu'il faut chercher 
son originalité et l’explication de la faveur universelle 
dont elle jouit. 
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( 1 474 d’après les Florentins, qui faisaient commencer l’an- 
née le 23 mars.) — Le dimanche 6 mars, à huit heures de 
nuit, Michel-Ange naît à Castello di Chiusi e Caprese, dont 
son père Lodovico Buonarroti Simoni était alors podestat. 
Sa mère se nommait Francesca Rucellai. Peu après sa nais- 
sance, Michel-Ange fut mis en nourrice chez la femme 
d’un tailleur de pierre de Setlignano. (Vasari, Le vile de’ 
più eccellenti piltori, scullori e archilelti. Firenze, Po- 
lice LeMonnier, 1846-1857, 13 vol. grand in-1 8. XII, p. 159.) 

1. Il est :l peine nécessaire de prévenir que dans ces catalogues les dates 
ne su rapportent d’une manière précise et affirmative qu'aux paragraphes 
qu’elles précèdent immédiatement; nous sommes sans renseignements 
chronologiques sur un grand nombre d'ouvrages et do faits qui devaient y 
être compris. Je les ai placés à leur date probable, et, dans certains cas, 
lorsque les indications chronologiques ou celles que l’on pont tirer du 
style des œuvres ou de la nature des faits manquaient absolument, je me 
suis arrêté à l'ordre qui m'a paru le plus naturel, le plus clair et le plus 
propre à faciliter les recliorches. — 11 est également entendu que l'impor- 

10 
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1488. 

1" avril. — Il entre comme apprenti chez Domenico 
Ghirlandajo. (Voir le contrat rapporté par Vasari, XII, p. 160.) 

Peinture d’après la gravure de la Tentation de saint 
Antoine de Martin Schoen. (Vasari, XII, p. 161.)— M. de Tri- 
queti, l’auteur des belles portes de la Madeleine, a trouvé à 
Pise, il y a quelques années, une peinture de la fin du 
xv' siècle, qui est la reproduction exacte de la gravure de 
M. Schocn, et qui se rapporte parfaitement à la description 
de Vasari. Elle est sur bois et sur préparation verte et pré- 
sente cette particularité très- remarquable, qu’elle est d’une 
fidélité complète pour ce qui est des personnages, tandis 
que les poissons ne sont pas ceux de la gravure, mais ap- 
partiennent à une espèce particulière à l’Arno. Or, Vasari 
nous apprend précisément que Michel-Ange, pendant qu'il 
faisait cette imitation, allait au marché chercher des pois- 
sons qu’il copiait avec un soin extrême. — Il existe à Bo- 
logne uno peinture du même genre qui est attribuée à 
Michel-Ange, mais elle paraît moins authentique que celle 
de Paris. 

M. Morris Moore possède un tableau peint également sur 
bois, a tempera et sur préparation verte, qui représente la 
Vierge avec les deux enfants. Quelques parties de cette 
peinture sont très-remarquables et tout à fait dans le style 
de Michel-Ange. Si l’authenticité de ces deux ouvrages était 
établie, ils appartiendraient à la première jeunesse, presque 
à l’enfance de Michel-Ange : le premier serait probablement, 


tanco des œuvres no doit pas se mesurer à l’ étendue des paragraphes que 
je leur ai consacrés. Désirant donner au moins le cadre complet d'un 
travail qui pourrait être beaucoup plus considérable, sans cependant 
grossir démesurément ce volume, jo me suis borné à des indications som- 
maires, toutes les fois que de plus longs développements ne m'ont pas paru 
d'une absolue nécessité. 
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malgré ce qui semble résulter (lu texte do Vasari, un peu 
antérieur à 1488; le second serait de cette année ou même 
postérieur. 

1489. 

Michel-Ange étudie les antiques dans le jardin de la place 
Saint-Marc, et y sculpte la tôle de Faune, conservée dans 
la salle des inscriptions aux Offices de Florence. Remarque 
par Laurent do Médicis, il va demeurer dans son palais, et 
partage l’éducation de scs fils. (Vasari, XII, p. 164.) 

1490-1492. 

Bas-relief nommé Bataille des Centaures et des La- 
pitiiks (Vasari, XII, p. 164), et plus exactement Combat 
des Géants; vingt-six petites ligures, collection Buonarroti. 

La Vierge et les deux enfants, avec deux autres en- 
fants dans le fond. Haut. 60 cent., larg. 34 cent, environ. 
— Ce bas-relief, dans lequel Michel-Ange chercha, suivant 
Vasari, à imiter le style de Donatcllo (Vasari, XII, p. 164), 
fut donné à Cosme I er par Lionardo, neveu de Michel-Ange, 
après cependant qu’il en eut fait couler une copie en bronze. 
Rendu à la famille du sculpteur en 1617 par le grand-duc, 
il se trouve aujourd'hui ainsi que la copie de bronze dans 
la collection Buonarroti. 


1492. 

Hercule en marbre, de quatre brasses de hauteur. Cette 
statue, après avoir appartenu à Agostino Doni, fut achetée 
par GiovanBattista délia l’alla pour le compte de François I er , 
et envoyée en France en 1529. (Vasari, XII, p. 165.) Elle est 
perdue. 

1493. 

Crucifix en bois pour l'église de SanSpirito. (Vasari, XII, 
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p. 165.) A San Spirito, à Florence; plus petit que nature. 
[Authenticité très-douteuse!] 

H93-U95? 

La Vierge avec les deux enfants et quatre anges. 
Les deux do gauche à peine ébauchés. Figures demi-nature. 
Cet admirable tableau, peint a tempera ,a été attribué pen- 
dant longtemps à D. Ghirlandajo. II est d’une authenticité 
incontestable et du plus grand intérêt. Mais, je crois que, 
quelle qu’ait été la précocité de Michel-Ange, on se trompe 
lorsqu’on le rapporte aux années 1491-1492. C’est une œuvre 
déjà très-mùre et bien autrement caractérisée que la madone 
en bas-relief de la casa Buonarroli. (Rumohr. Ualienische 
Forschmgen, III , [>.96. — Dr. Waagen, Treas ures of 
art in Gréai Brilain, Murray, London, 1854, 3 vol. in-8. 
II, p. 417.) A M. Labouchère, à Stoke-Park. 

U95. 

Michel-Ange Aa à Bologne et à Venise, puis revient à 
Bologne, où il reste un an au moins. Il y fait F Ange 
tenant un flambeau, placé à gauche de la châsse de 
Saint-Dominique, à Bologne. Petite figure en marbre. 

Nous ignorons le sort de la statuette de San Petronio, 
qu’il fil, d'après Vasari, en même temps que I’Ange de 
Saint-Dominique. (Vasari, XII, p. 166, 167.) 

De retour à Florence, il exécute une statue de marbre d’un 
jK?tit saint Jean, pour Lorenzo di Pierfrancesco de’ Mcdici. 
(Vasari, XII, p. 167.) lîlle est perdue. 

Amour endormi, en marbre; grand comme nature (de (» 
ou 7 ans, d’après Condivi.) — Vendu au cardinal San Giorgio 
comme antique, appartiut au duc d’Urbin, puis, en 1502, à 
Isabelle, marquise de Mantouo. (Gayc, CarUujgio inedilo 
d'artisli tlei Seculi XIV, XV, XVI. Firenze, Molini, 1839- 
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1 840, 3 vol. in-8, 11, p. 53, 54.) De Tliou la vit encore à Man- 
toue en 1573. (Ascanio Comlivi, Vitadi Michelagnolo Duo- 
narroli. Firenzc, Albizzini, 1746, petit in-folio. Observations 
de P. Mariette , p. 67. Il est probable que c’est 1’ Amour 

DORMANT AVEC DEUX SERPENTS SUR LE SEIN, Conservé à 

l’Académie des beaux-arts de Mantoue. 

H9G. 

25 juin. — Michel- Ange arrive à Rome. (Vasari, XII, Pro- 
spot lo cronologico, p. 339.) 

2 juillet. — Il écrit de cette ville à Lorenzo di Pier- 
francesco do’ Medici, au sujet de la statue de 1’ Amour. 
(Vasari, XII, Prosp. cron., p. 339.) 

U97. 

Cupidon en marbre, pour Jacopo Galli. (Vasari, XII. p. 1 69.) 
H se pourrait que cette statue, que l'on croyait perdue, fut 
celle que le musée de Kensington vient d’acheter tout der- 
nièrement à la collection Gigli Campana. C’est une figure 
grande comme nature (jeune homme de 16 ou 17 ans). On 
la dit authentique, mais je ne l’ai pas vue et ne puis par 
conséquent me prononcer. 

U97-U98. 

Bacchus en marbre, pour Jacopo Galli. (Vasari, XII, 
p. 169 et note.) Figure grande comme nature. Aux Offices 
de Florence. 

Le musée de Kensington possède une maquette en cire 
d’un Bacchus, qui est probablement l’esquisse de cette figure. 

U99-1500. 

Pi eta en marbre, à Saint-Pierre de Rome, commandée 
par Jean de La Groslave de Villiers, abbé de Saint-Denis, 
ambassadeur de Charles VIII près Alexandre Yl. (Vasari, XII, 
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j). 170, notes.) Signée sur la ceinture do la Vierge : « Mi- 
chælangelus Bonarotus Floren, » en lettres romaines. Figu- 
res de grandeur naturelle. 

I 

Pieta en marbre, à l’Albergo dei Poveri, à Gènes, 
bas-relief circulaire, demi-figures grandeur naturelle. [Au- 
thenticité contestée.] 


1501. 

5 juin. — Francesco Piccolomini charge Michel-Ange 
de faire quinze statues pour sa chapelle dans la cathédrale 
de Sienne. Elles devaient être exécutées dans l’espace de 
trois années, en marbre de Carrare; de grandeurs inégales 
(trois à quatre pieds), mais déterminées par le contrat. Le 
prix fixé était de 500 ducats d’or en or. (Vasari,XII, Prosp. 
cron., p. 310, 341, etGaetano Milanesi, Documenti per la 
storia dell’ arte Senese, Siena, 1836, III, p. 19 et suiv.) En 
octobre 1504, quatre de ces statues étaient terminées et li- 
vrées. (Vasari, XII, Prosp. cron., p. 345.) Elles sont perdues, 
à l’exception de celle commencée par Torrigiano et achevée 
par Michel-Ange, qui se trouve dans la chapelle Piccolo- 
mini dans le dôme de Sienne (Vasari, XII, Prosp. cron., 
p. 388), et peut-être de celle du Christ, qui rappelle celui de 
l'église de la Minerve à Rome et qui est placé tout à côté. 
Rien n’indique que les onze autres statues aient été exé- 
cutées. 

Adonis mourant. Figure grande comme nature. En 
marbre. Galerie des Offices. 

2 juillet. — Délibération des membres de la fabrique 
de Santa Maria del Fiore, au sujet d'un bloc de marbre dont 
on avait jusque-là vainement et à plusieurs reprises cher- 
ché à tirer parti. (Vasari, XII, Prosp. cron., p. 341.) 

16 août. — Michel-Ange est chargé de faire de ce bloc 
de marbre un David dans l’espace de deux ans, à partir du 
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1 * r septembre, aux appointements de six florins larges d’or 
par mois. (Gave, Carleggio, II, p. 454.) 

1502. 

12 août. — La seigneurie de Florence commande à Michel- 
Ange un David de bronze destiné d’abord au maréchal de 
Gié, et envoyé plus tard à Robertet. (Voir la correspondance 
relative à cette statue. Gave, Carleggio , II, p. 54, 55, 58,61, 
77,78, 102, 105,106, 108, 109, et Vasari,XII, Prosp. cron ., 
342.) Elle fut expédiée à la fin de 1508 à Robertet, à Blois. 
Coulée par Michel-Ange, elle avait été terminée par Bene- 
detto da Rovezzano. (Vasari, XII, Prosp. cron., p. 350.) On en 
a perdu toute trace. Mais le musée de Kensington possède 
une maquette en cire d’un David, qui est, selon toute pro- 
babilité, l’esquisse de celui qui fut envoyé à Robertet. 

1503. 

24 avril. — Les consuls do la confrérie des tisseurs 
de laine, et les membres de la fabrique de Santa Maria 
del Fioro, chargent Michel-Ange de faire les douze Apô- 
tres en marbre de Carrare pour être placées dans cette 
église. Ces statues devaient avoir quatre brasses un quart 
de hauteur. Michel-Ange s’engageait à en faire une par an. 
La fabrique se chargeait de tous les frais , d’extraction des 
marbres, de séjour à Carrare, etc., et donnait à Michel- 
Ange sa nourriture et celle de. son praticien, et deux florins 
larges d’or par mois. On lui avait fait construire une maison 
tout exprès, par Simone del Pollajuolo, qui devait devenir sa 
propriété pour un douzième chaque année, à mesure qu’il 
avancerait son travail. Mais, dès le 18 décembre 1505, il 
avait abandonné cette entreprise après avoir ébauché la seule 
figure de saint Matthieu. Cette statue se trouve, depuis 
1834, dans la cour de l’Académie de Florence. (Gave, 
Carleggio, II, p. 92 et appendice, p. 473-478.) Elle est 
gravée dans Cicognara. Storia délia scultura, pl. 56. 
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Une Vierge, bas-relief circulaire on bronze pour des 
marchands flamands. (Yasari, XII, p. 176.) Cet ouvrage est 
perdu. 

La Vierge assise avec l’enfant à côté d'elle sur un tabou- 
ret d’où il s’apprête à descendre. En marbre. Figures 
grandes comme nature. A Bruges, dans l’église Notre-Dame. 
Cet bel ouvrage, qu’Albert Durer vit en 1521 à la place 
qu'il occupe aujourd'hui (Passavant, Kimstreise durch 
England und llelgien, p. 363), paraît parfaitement authen- 
tique. Il est probable que le bas-relief en bronze, mentionné 
au paragraphe précédent, n’est autre que ce groupe; car 
d’après Yasari (si incomplètement renseigné sur ce qui se 
rapporte à la première partie de la vie de Michel-Ange), le 
ba--relief aurait été acheté par des marchands flamands 
nommés Moscheroni, et il se trouve que ce nom est préci- 
sément celui [italianisé et un peu défiguré) de la famille 
dont la Vierge de marbre orne la chapelle à Notre-Dame de 
Bruges. 

Vers la même époque, la Vierge avec saint Joseph, les 

DEUX ENFANTS ET DES PERSONNAGES NUS DANS LE FOND. 

pour Agnolo Doni. (Vasari, XII, p. 176.) Tableau de forme 
rondo, exécuté a tempera. 1 mètre 19 cent, de diamètre. 
A la tribune des Ollices de Florence. 

1503-1504. 

Bas-relief de forme ovale en marbre, représentant la 
Vierge assise, tenant l'enfant Jésus dans ses bras. Derrière 
la Vierge, la tète du petit saint Jean. Haut. 85 cent.; larg. 
79 cent., figures petite nature. Pour Bartolommeo Pitti. 
Fra Miniato Pitti le donna à Luigi Guicciardini. (Vasari, XII, 
p. 175.) Il est aux Oflices de Florence depuis 1823. La tète 
de la Vierge est très terminée; le reste n’est qu’ébauché. 

Bas-relief de forme ronde on marbro, représentant la 
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Vierge et l’enfant Jésus. Les deux tètes seules sont ter- 
minées. Figures petite nature. Pour Taddeo Taddei. (Va- 
sari, XII, p. 175 et note 5.) Cet admirable ouvrage a appar- 
tenu au peintre Wicar. Il est maintenant à l’Académie royale 
de Londres. 

25 janvier. — Délibération des vingt-huit artistes charges 
de donner leur opinion au sujet de l’emplacement que doit 
occuper le David. Les uns, parmi lesquels était Léonard de 
Vinci, demandent qu’on le place sous la Loggia dei Lanzi d'Or- 
gagna; les autres proposent de le mettre là où il se trouve 
aujourd’hui, c’est-à-dire à gauche de la porte d’entrée du 
Palais-Vieux. Sur la proposition de Salvestro, joaillier, et 
de Filippino Lippi, on demande à Michel-Ange son avis, 
« comme étant celui qui a fait la statue. » (Archivio dell' 
opéra del Duomo di Firenze; libro delle délibération! 
dal 1496 al 1607. Gave, Carleggio, II, p. 455 et suiv.) 

1 er et 30 avril. — On charge Simone del l’ollajuolo et 
Michelangiolo, orfèvre, de transporter la statue sur la place 
du Palais-Vieux. (Gave, Carleggio, II, p. 462, 463.) 

14 mai. — On transporte la statue, de l'atelier de Santa 
Maria, dont il faut agrandir la porte pour la faire sortir, à la 
place qu’elle doit occuper. Des malveillants cherchent à 
la briser avec des pierres, de sorte qu’il faut faire la garde 
autour d’elle pendant la nuit. Le transport dura quatre 
jours. Elle arriva sur la place le 18 mai, à midi. (Gaye. 
Carleggio, II, p. 464.) 

8 juin. — Elle est miseà la place qu’occupait la Judith de 
Donatello. (Gaye, Carleggio, II, p. 464.) 

1 1 juin. — La seigneurie charge Simone del Pollajuolo 
et Antonio da San Gallo de faire le socle de la statue. 
{Archivio dell' opéra di Santa Maria del Fiore. Délibéra - 
zionidal 1496 al 1507. Yasari. XII, Prosp. cron., p. 341.) 

19 . 
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8 septembre. — Le David est entièrement terminé. (Vasari, 
X f ï. Pros p . cron., p. 344.) — Le modèle en cire du David 
est conservé dans la collection Buonarroti, et le musée de 
Kensington possède les études anatomiques en cire pour le 
bras pendant et pour les deux jambes. La statue mesure 
9 brasses ou 5 mètres 22 cent, de hauteur. 

Octobre. — Michel-Ange commence le cvrton de la 
Guerre de Pise. (Gave, Car te g g io, IF. p. 92.) 

1505. 

Avril? — Michel-Ange est appelé à Home par Jules II, pour 
exécuter son tombeau. (Vasari, XII, Prosp. cron., p. 346, et 
lettre de Michel-Ange au sujet de ce tombeau; Vasari, XII, 
j). 312 et suiv.) 

30 août. — Le carton est terminé. (Gaye, Carleg- 
gio, II, p. 93.) Il semble résulter d'un document également 
publié par Gaye (môme page) , que, la peinture fut commen- 
cée sur le mur de la salle du Palais-Vieux. Le carton disparut 
pendant les troubles de 1312. En 1375, les Strozzi de Man- 
toue en possédaient au moins quelques fragments qu'ils 
cherchèrent à vendre au grand-duc de Toscane. (Bottari, 
Lettere pilloriche, 8 vol. in-32, Milano, Silvestri, 1822- 
1825, III, n" 149, p. 315.) On connaît les quelques figures 
gravées par Marc-Antoine et par Agostino Veneziano, sous 
le nom des « Grimpeurs. » Il est probable que nous possé- 
dons la reproduction à peu près exacte de ce carton dans la 
peinture en grisaille qui se trouve au château de Holkham, 
et dont Schiavonetti a donné une gravure très-suffisante. 
Vasari nous apprend en effet que Bastiano da San Gallo (Va- 
sari, XI, p. 201) en avait fait un dessin très-réduit, et qu'à sa 
prière il exécuta, en 1542, un tableau en grisaille d’après ce 
dessin. Cette grisaille aurait été envoyée par le prélat Gio- 
vio à François I". Cette dernière circonstance jette, il est 
vrai, quelque doute sur l’authenticité du tableau de Holkham, 
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qui resta jusqu'en 4 808 dans la galerie Barberini, et. qui 
ne paraît pas être jamais venu en France. (I) r Waagen, 
Kunstwerke und Kànstler in England und Paris. Leipsig, 
Brockhaus, 1837-1839, 3 vol. in-12. II, p. 812.) — Le 
carton de Michel-Ange avait 7 mètres de largeur sur 4 de 
hauteur. 

1 2 novembre. — Michel-Ange est à Carrare et fait, à cette 
date, un contrat avec deux mariniers qui s’engagent à lui 
porter à Rome, pour le prix de 62 ducats larges d’or en or 
(Vasari, XII, Prosp. cron., p. 346), les marbres qu’il a ex- 
ploités pour le tombeau de Jules, plus deux figures. Ces 
deux figures sont très-probablement les Captifs du Louvre, 
qui paraissent, par leur style, être de cette époque, qui vont 
ensemble, font pour ainsi dire la paire , et ont vraisembla- 
blement été exécutées en même temps. Ces deux admira- 
bles figures ont 2 mètres 50 cent, de hauteur environ. 

Lorsqu’on eut abandonné le projet primitif du tombeau de 
Jules II, les Captifs du musée du Louvre furent donnés par 
Michel-Ange à Roberto Stror/.i , qui l’avait soigné pendant 
une maladie. (Vasari, XII, p. 182.) Ils furent vendus à Fran- 
çois I er , et donnés par lui au connétable de Montmorency, 
qui les plaça dans son château d’Écouen, où ils étaient au 
temps de Vasari. Ils appartinrent ensuite à Richelieu, qui 
les mit dans sa propriété du Poitou, puis à la soeur du car- 
dinal, qui les fit placer dans son hôtel du faubourg du Roule. 
Lonoir les acheta on 1793, pour le Musée des monuments 
français, d’ou ils passèrent au Louvre. 

1506. 

27 janvier. — Michel-Ange achète une propriété à Setti— 
gnano. (Gave, Carteggio, II, p. 233.) 

20 mai. — Michel-Ange est pour la deuxième fois à Car- 
rare, pour les marbres du tombeau. 

Avant le 8 juillet. — Fuite de Michel-Ange de Rome. 
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Vasari parle de trois brefs qu’écrivit Jules II pour le rap- 
peler. Nous n’en connaissons qu’un daté du 8 juillet. (Bot- 
tari, Letlerepilloriche, III, n° 195, p. 472.) — Voir au sujet 
de cette affaire : — lettre de Soderini (sans date ni adresse) ; 
du môme au cardinal de Volterro (28 juillet 1506); de la 
seigneurie de Florence au cardinal de Pavie (Gaye, Car- 
tcggio, II, p. 83, 84, 85); du cardinal de Pavie à la sei- 
gneurie de Florence (Bologne, 21 novembre 1506), pour faire 
venir Michel-Ange à Bologne, où le pape était entré le 10 no- 
vembre; de Soderini au cardinal de Volterre (F'Iorence, 
27 nov. 1506), pour lui recommander Michel-Ange; et ré 
ponse de la seigneurie (Florence, 27 nov. 1506), au car- 
dinal de Pavie. (Gaye, Carleggio, II, p. 91, 92, 93.) 

1507. 

21 août. — Michel-Ange est à Bologne. La statue de 
Jui .es II est presque terminée. ( Vasari, XII, Prosp. 
cron., p. 348.) 

1508. 

21 février. — La statue de Jules II est placée au-dessus 
de la grande porte de San Petronio et découverte v Va- 
sari, XII, p. 187, note 2.) Cette statue fut détruite par les 
partisans de Giovanni II, Bcntivoglio, le 30 décembre 1511. 
D’après Condivi, elle était grande trois fois comme nature. 
Les chroniqueurs bolonais ne lui donnent que 9 pieds et 
demi. Elle pesait, d’après les uns, 17,500 livres; d’après les 
autres, 20,000. Le duc Alphonse de Ferrare fit fondre avec 
les morceaux une pièce d’artillerie qu’il nomma la Julienne. 
La tète, qui pesait 600 livres, fut conservée par le duc, 
mais elle a disparu. On ne possède, que je sache, aucun 
dessin de cette statue. 

10 mai. — A cette date, Soderini avait commandé à 
Michel- Ange le Groupe d’Hercule tuant Cacus, qui de- 
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vait faire pendant au David, près de la porte du Palais- 
Vieux. (Gaye, Carlcggio, II, p. 97, 98.) Cette commande, 
dont d’importants travaux forcèrent Michel-Ange à différer 
l’exécution, lui fut retirée après le siège de Florence et don- 
née à Bandinelli. (Vasari, X, p. 305, 306, et Gaye, Carleggio, 
II, p. 77, 98.) Mais Michel-Ange avait fait un modèle en 
cire pour ce groupe qui a été récemment acheté à la collec- 
tion Gherardini par le musée de Kensington. Il avait éga- 
lement eu, semble-t-il, l’intention de représenter Samson 
combattant les Philistins ; il aurait fait de ce sujet, 
d’après Vasari, un modèle, aujourd’hui perdu. (Vasari, XII, 

p. 211, 212.) 

10 mai. — Michel-Ange commence les peintures delà 
voûte de la chapelle Sixtine. (Voir le reçu écrit de sa 
main, dans Gualandi, Memorie di belle arti, II, p. 176). 

1509. 

1 er novembre. — La première moitié de la voûte delà 
chapelle sixtine est terminée et découverte. (Vasari, XII, 
p. 191,192 et notes.) Cependant on trouve dans les Notizie 
interno Rafaello Sanzio , de C.*Fea, une lettre d’Albertino 
à Jules II, datée du 3 juin 1509, qui parle des peintures de 
Michel-Ange do manière à faire penser qu’elles étaient alors 
terminées. 

On ignore l'époque précise à laquelle les peintures de la 
seconde moitié (très-probablement de beaucoup la plus con- 
sidérable) furent achevées. Mais il est presque certain que 
ce fut en 1512 ou 1513. A cette date, en effet, nous savons 
que les échafauds étaient encore dressés, tandis que l’année 
suivante la chapelle était ouverte au public. (Vasari XII, 
p. 192, note.) 

La partie supérieure de la voûte presque plate de la cha- 
pelle Sixtine est décorée de neuf sujets en huit tableaux, 
empruntés au livre de la Genèse. Ce sont : 1° Dieu le 
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PÈRE, PORTÉ PAR LES ANGES ; 2° la CRÉATION DE LA 

lumière; 3° la Création de l’homme; 4° la Création 
de la femme; 5* la Tentation d'Adam et d’Ève, et 
LEUR EXPULSION DU PARADIS ; 6° le SACRIFICE DE NoÊ ; 
7° le Déluge; 8° I Ivresse de Noé. — Aux voussures se 
trouvent sept prophètes : Zacharie, Jérémie, Jud, Daniel, 
Isaïe, Ézéchiel et Jonas; et cinq sibylles, la Persique, la 
Libvque, la Delphique, celle d’Érythrée et celle de Cumes. 
— Aux angles quatre compositions : David, vainqueur 
de Goliath; le Serpent d’airain; la Punition d'Aman 
et Judith venant de couper la tête a Holophf.rne. 
(Cette dernière composition rappelle beaucoup celle de la 
cornaline antique, conservée aujourd’hui au cabinet des mé- 
dailles de Paris, qui appartenait à Michel-Ange et lui ser- 
vait de sceau, et que l’on nomme encore le cachet de 
Michel- Ange.) Vie» figures de pontifes dechaque côté des fe- 
nêtres, des figures nues sur les archivoltes, plus do soixante 
petits sujets, des enfants formant cariatides, etc., et qui 
concourent à l’ornementation architecturale fictive de la 
voûte, complètent cette immense décoration. Le prix de ce 
travail avait été, semble-t-il, fixé sur l’estimation de Giu- 
liano da San Gallo, architecte de Jules II, à 15,000 ducats 
(150,000 fr.) Mais il semble résulter du texte de Vasari que 
Michel-Ange n’aurait reçu et en plusieurs fois que 3,000 
écus, au moins on argent. (Vasari, XII, p. 189 et 192.) Il se 
pourrait cependant que Vasari eut fait une erreur, car nous 
possédons un reçu de Michel-Ange de cinq cents ducats 
payés à compte pour les peintures de la Sixtine, dès la date 
du 10 mai 1508. (Gualandi, Memorie di belle arti, II, 
p. 176.) 

28 mai et 20 juin. — Michel-Ange achète deux proprié- 
tés à San Stefano in Pane. (Gave, C.arteggio, II, p. 253, 
254.) 

Vénus caressée par l’amour. Michel-Ange fit le carton 
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(le celte belle composition (que Yarchi comparait à la Vénus 
de Praxitèle) pourson ami Bartolommeo Bettini. (Vasari, XII, 
p. 277.) Ce carton fut confié par Bettini au Pontormo, qui, 
sur la recommandation de Michel-Ange, avait déjà été chargé 
do peindre, d'après un do ses dessins, le Christ apparais- 
sant a Madeleine. (Vasari, XI, p. 56, 78.) Le Pontormo, 
ayant achevé le tableau, le vendit au duc Alexandre, malgré 
les engagements contractés vis-à-vis do Bettini. Ce mauvais 
procédé blessa beaucoup Michel-Ange, nous dit Vasari, et 
amena un refroidissement notable entre lui etle Pontormo. Le 
carton original de Michel-Ange est conservé dans la galerie 
royale de Naples et, d’après le style, doit être contemporain 
du plafond de la Sixtine. La peinture, évidemment celle exé- 
cutée par Pontormo, suivant les éditeurs de Vasari, fut re- 
trouvée en 1 858 dans le garde-meuble de Florence et est 
aujourd’hui placée dans la salle de la présidence de l’Acadé- 
mie dé Florence. On découvrit en même temps dans le 
même lieu deux répétitions de cet ouvrage : l’une d’elles 
est très-faible, et l'autre, quoique attribuée au Bronzino, 
n’a pas non plus une très-grande valeur. Une autre répé- 
tition, gravée dans Duppa ( Life of Michel Angola liiionar- 
roli, pl. 14) fut apportée en Angleterre en 1734. Elle fit 
alors grand bruit, fut satirisée par Hogart, dans son Ana- 
h/xis of beauty, et se trouve aujourd’hui à Kensington 
Palace. Le musée de Berlin en possède un exemplaire peint 
sur toile, acheté en 1841 du professeur Alton, de Bonn. Un 
cinquième exemplaire est encore chez les héritiers Biccieri,à 
Florence. Un sixième a été vendu dernièrement hors de Tos- 
cane. (Vasari, XI, p. 56-58, et commentaire à la vie du 
Pontormo, p. 68 et suiv.) Enfin, un septième exemplaire 
(il se pourrait que ce fût celui nommé en dernier lieu) est 
aujourd’hui la propriété de M. Blanc, à Paris. II est sur 
bois et mesure 77 centimètres de longueur sur 55 de hau- 
teur, c'est-à-dire qu’il est beaucoup plus petit que l’exem- 
plaire attribué au Pontormo. Son propriétaire l’attribue, 
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dit-on, à Michel-Ange lui-môme. Je n’en connais qu’une 
photographie qui en donne, il est vrai, la plus haute idée. 
Il serait possible que Michel -Ange, blessé du tort que le 
Pontormo avait fait à son ami Bettini, l’eût exécuté de sa main. 

1512. 

15 octobre. — Michel-Ange est à Florence où Sébastien 
dél Piombo lui écrit une longue lettre datée de Rome, rela- 
tive à une entrevue qu’il a eue avec le pape et où il a été 
question de lui. (Gaye, Carleggio, II, appendice, p. 487- 
489.) 

Tète colossale dessinée au charbon, par Michel-Ange, 
dans l'une des lunettes de la chambre de Galatéc à la Farne- 
sine. Les lunettes de cette salle sont peintes par Sébastien 
del Piombo, à l’exception do celle où Michel-Ange dessina 
cette tête, on attendant lo peintre vénitien, qu’il était venu 
voir. — Les peintures des lunettes do Sébastien étaient ter- 
minées en 151 2, et il est probable que tous les échafaudages 
qui permettaient d’en approcher étaient alors enlevés, ce qui 
fixe la date de ce dessin. 

Vers cette époque Michel-Ange commence les construc- 
tions de la Sapiexza. 

1513. 

24 février. — Second contrat relatif au Tomkeau de 
Jules II, passé entre Michel-Ange et les exécuteurs testa- 
mentaires du pape (les cardinaux Santi Quattro et Aginense) 
par lequel on convient d’abandonner le projet primitif et 
d’exécuter ce monument sur une échelle réduite, ainsi que 
Jules en avait exprimé le désir. (Vasari, XII, p. 200.) 

1515. 

A la fin de cette année, Michel-Ange fait le modèle pour 
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la façade de Saint-Laurent, à Florence. (Vasari, XII, 

p. 201.) 

Il achète une propriété à Settignano. (Gaye, Carleggio, II, 
p. 253.) 


1516. 

Michel-Ange est à Carrare, où il fait un contrat pour le 
transport de quatre statues de marbre, hautes de quatre 
brasses et demie chacune et de quinze autres figures hautes 
de quatre brasses un quart. (Frediani. Ragionamento slo~ 
nco su le diverse gîte faite a Carrara da Michelangiolo 
Duonarroli. Massa, 1837, Documento V.)Ces figures étaient 
certainement destinées au tombeau de Jules II. (Vasari, XII, 
Prosp. cron.j p. 352.) Elles paraissent toutes perdues. 

1516-1521. 

Michel-Ange est presque continuellement à Carrare et à 
Pietra Santa pour l'extraction des marbres destinés à la fa- 
çade de Saint-Laurent. (Frediani, Ragionamento, etc., et 
Vasari, XII, Prosp. cron.j p. 352-359.) Cependant il fit 
un séjour à Rome, probablement en 1517. (Vasari, XII, 
Prosp. cron.j p. 354.) Le 1 4 juillet 1 51 8 il était à Florence, 
où il achetait un terrain à bâtir, Via Mozza. (Gaye, Carleg- 
gio, II, p. 254.) Il retourna peut-être à Rome pour peu de 
temps, en décembre 1518. (Gaye, Carleggio, II, p. 148.) 

1519. 

20 octobre. — Il était à Florence où il signait la Supplique 
adressée à Léon X, par YAcademia Medicea, dans le but 
de faire transporter les cendres de Dante à Florence. 11 of- 
frait d’exécuter le monument du « divin poëte. » Cet im- 
portant document est conservé aux archives de Florence. Il 
a été publié par Gori, dans ses annotations à Condivi. 
(Condivi, p. 112-114.) Par une exception singulière, tan- 
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dis que les quelques mots de prière ajoutés à leurs noms par 
les signataires de cette pièce sont en latin, les deux ou trois 
phrases ajoutées par Michel-Ange à sa signature sont en 
italien. « Jo Miche la gniolo schultore il medesimo a Vos - 
Ira Sanlilà stipplicho, offcrendomi al divin poêla fare 
la sepultura sua chondecente e in locho onerevole in 
questa delà. » 

Michel-Ange suivait très-assidûment les séances de l’Aca- 
démie de Florence, dont il était membre, et nous possédons 
le texte d’une lecture qu’il fit devant elle sur le sonnet de 
Pétrarque : 

Amor clio net pensier mio vivo e rogna. 

Cotte lezione est rapportée dans l’édition Bagioli des 
Rime, de Michel-Ange, p. 293-327. 

27 octobre. — Il achète une propriété à Rovezzano. 
(Gave, Carleggio, II, p. 254.) Le 29 décembre, Sébastien 
del Piombo lui écrit de Rome à Florence, au sujet du suc- 
cès qu’a obtenu son tableau de la Résurrection re Lazare, 
et en le priant d’en solliciter le payement du cardinal Jules 
de Médicis. (Bottari, Le Itéré pitloriche, VIII, n" 32, p. 42. 
Vasari, XII, Prosp. croît., 318 et note.) 

1520 . 

A la fin de mars, il commence la Sacristie de Saint- 
Laurent, par ordre du pape Léon X, « pour y faire la sé- 
pulture de Julien, son frère, et du duc Laurent, son neveu. » 
(Giovoni Cambi, Storie Florentine, dans les Delizic degli 
eruditi loscani, XXII, p. 1 61 , 162, et Vasari, XII, Prosp. 
cron., p. 338.) 

Le 11 avril, il était malade à Florence, (Vasari, XII, Prosp. 
croît., p. 338.) La même année, il achète une pièce de 
terre à Settignano. (Gave, Carteggio, II, p. 254.) Depuis 
cette époque, il paraît être tout à fait fixé à Florence. 
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1521. 

26 octobre. — Il charge un certain Lionardo de payer à 
Federigo Frizzi, sculpteur florentin à Rome, quatre ducats 
d'or qu’il lui devait encore pour avoir terminé et placé dans 
l’église de la Minerve sa statue du Christ. (Vasari, Prosp. 
cron., p. 360, 361 .) 

1522-1523. 

Michel-Ange, après la mort de Léon X, reprend, sans 
quitter Florence, les travaux du tombeau de Jules IL (Va- 
sari, XII, p. 204, 205.) 

C’est probablement à cette époque qu’il fit la Victoire 
du Palais-Vieux (jeune homme en terrassant un autre), et 
les quatre Captifs de la grotte de Buontalenti dans le jardin 
de Boboli. Ces statues furent données au duc Cosme par 
Lionardo, neveu de Michel- Ange. (Vasari, XII, p. 182, 183.) 
La Victoire est gravée dans Cicognara, Storia délia scul- 
tura, pl. 57. 

1523. 

C’est vers cette époque que Vasari, amené à Florence 
par le cardinal Silvio di Cortona, fut présenté à Michel-Ange, 
qui s’intéressa à lui et s’employa pour le faire entrer dans 
l’atelier d’André del Sarto. Vasari, né en 1512, n’avait donc 
alors que onze ans. Cette circonstance explique l’inexacti- 
tude de ses renseignements particulièrement pour ce qui 
se rapporte à la dernière partie do la vie de Michel-Ange. 
La publication de ses Vies des peintres se continua jusqu’en 
1550. (La dernière partie, contenant la vie de Michel-Ange, 
fut imprimée au mois de mars de cette année chez Tor- 
rentino.) La biographie du grand artiste, par Condivi di 
Ripa Transone, ami et élève de Michel-Ange, est beaucoup 
plus exacte que la sienne, mais publiée en 1553, c’est-à- 
dire neuf ans avant la mort de Michel-Ange, elle n’est pas 
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complète. Vasari, dans sa seconde édition (1368) a corrigé, 
d'après Condivi. une partie des erreurs de la première et a 
pu donner sur les dernières années de la vio du grand ar- 
tiste, avec lequel il était en relations suivies, des détails 
très-précieux et qu’on peut regarder comme exacts. 

16 juin. — Plan pour une habitation et un jardin, fait 
par Michel-Ange, pour le marquis de Mantoue, et aparté 
de Rome dans cette ville par Baldassarre Castiglione. 
(Gaye, Carleggio, II, p. 134.) 

1522 1526. 

Michel-Ange travaille à la bibliothèque de Saint-Lau- 
rent. (D. Moreni, Descrizione délia Capella de’ principi 
in San Lorenzo. Firenze, 1813, p. 36, et Vasari, XII, 
Prosp. cron., p. 362, 363.) 

1524. 

19 octobre. — Reçu de Michel-Ange, qui indique qu’il 
travaillait alors depuis huit mois aux sépultures de Saint- 
Laurent. (Bottari, Lellere pilloriche, VIII, n° 33, p. 44.) 

1528. 

Délibération de la seigneurie de Florence, qui concède 
à Michel-Ange un bloc de marbre apporté trois ans précé- 
demment de Carrare, pour exécuter le groupe de Cacus. 
(Vasari, XII, Prosp. cron., p. 363.) 

1529. 

6 avril. — Michel-Ange est nommé commissaire général 
des fortifications de Florence. (Yarchi, Sloria Fiorentina , 
liv. VIII. — R. Archivio di Stato, Deliberazioni dei dieci 
délia guerra. — Vasari, XII, Prosp. cron., p. 364, 363. 
— Nardi, Le Islorie délia cilla di Firenze dall’ anno 1 10 1 
al 1331, liv. VIII.) 
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Du 28 avril au 6 mai. — Il est à Pise et à Livourne pour 
diriger les travaux des fortifications. (Gaye, Carleggio, II, 
p. 184-1 89.) Le 5 juin, à Pise, pour la citadelle. (Gaye, 
Carleggio , II, p. 194.) Le 17, il décide quels seront les 
ouvrages qu’il conviendra de faire pour défendre l’Arno, 
à Pise. (Vasari, XII, Prosp. cron., p. 367.) 

28 juillet. — La seigneurie do Florence envoie Michel- 
Ange à Ferrare pour y étudier le nouveau système de for- 
tifications du duc. (Gave, Carleggio , II, p. 197-199.) Le 
8 septembre, on l’attend à Arezzo. (Gaye, Carleggio , II, 

p. 206.) 

Pendant qu’il dirige les fortifications, il peint la Léda, 
qu’il avait promise au duc de Ferrare, et travaille secrè- 
tement aux mausolées de Saint-Laurent. (Vasari, XII, 
p. 207.) 

La Léd a, donnée par Michel-Ange à son élève Antonio Mini, 
qui avait deux sœurs à marier, ainsi qu’un grand nombre 
de cartons, de dessins et de modèles, fut portée par celui-ci en 
France, achetée par François I" r (Vasari, XII. p. 213) et placée 
à Fontainebleau, où elle était encore sous Louis XIV. Des- 
noyers la fit mutiler et donna môme l’ordre de la brûler, ordre 
qui ne fut, semble-t-il, pas exécuté, puisque Mariette vit; ce 
tableau au xvm' siècle. Il était peint, d’après Vasari, a tem- 
pera, ce qui est vraisemblable. Cependant il paraît résulter 
des paroles de Mariette qu’il était sur toile et dans ce cas très- 
probablement à l’huile. (Condivi, Observations de Mariette, 
p. 94.) Le récent voyage de Michel-Ange à Ferrare, où il 
avait vu des tableaux de Titien qui l’avaient vivement 
frappé, pourrait expliquer cette particularité. Ce tableau 
parait irrévocablement perdu ; M.Waagen ne l’a pas trouvé 
en Angleterre, et je l'ai vainement cherché en Italie et en 
Allemagne. Le carton de la Léda est conservé à l’Académie 
de Londres. Mais M. Waagen croit que ce n’est qu’une 
copie ancienne de celui de Michel-Ange. (Waagen, J'rea- 
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sur-es of art in England, I, p. 191.; Cependant, au temps 
de Bottari, (original fut acheté à Florence et porté à Lon- 
dres par un Anglais nommé Loch. 

D’après son style et la nature du sujet, c'est probable- 
ment à cette époque qu'il faut rapporter l’admirable buste 
de Brltus, sculpte par Michel-Ange, d'après une cornaline 
antique, pour le cardinal Ridolfi. (Vasari, XII. p. 264 ) 
En marbre, grandeur naturelle. Conservé aux Offices de 
Florence, dans la salle des Inscriptions. 

Septembre.— Michel-Ange quitte Florence. (Vasari XII 
Prosp. cron., y. 369-371. - Varchi, Storia FiorentiJ, 
Itv.X. — Nardi, Le Istorie délia citlà di Firenze, liv. VIIL 

- Gave, Carteggio, II, p. 213. - Missirini, Difesa di 
Michelangiolo Buonarroli, etc., 1840. — Condivi, p. 3 ». 

30 sept. — Il est déclaré rebelle par la Balia. [R. Arcki- 
chivio di Stato. — Vasari, XII, Prosp. cron. , p. 371-373. 

— Gave, Carteggio , II, p. 2 1 4.) 

Octobre. Michel-Ange est à Venise. (Vasari XII 
Prosp. cron., p. 273.) D'après son livre de compte conservé 
dans la collection Buonarroti, il serait resté quatorze jours 
dan» cette ville et y aurait dépensé vingt livres. (Gave 
Carteggio, II, p. 213, note.) * ’ 

Pourparlers pour la rentrée de Michel-Ange à Florence 
(Gave, Carteggio, II, p. 209. -Varchi, Storia Fiorentinn 
liv. X.— Vasari, XII, Prosp. cron., p. 374, 37ô.) 

20 octobre. — On donne à Michel-Ange un sauf-conduit 
pour rentrer à Florence. (Archivio centrale di Stato etc 
- Vasari, Prosp. cron., p. 375. — Condivi, p. 33.) ' 

p ^"«vcmbrc. - Il part de Venise. (Gave, Carteggio, H, 


23 nov.— Il est relevé de sa condamnation comme rebelle 
(Gave, Carteggio, II, p. 214.) 
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1530. 

Après la prise (Je Florence, le pape fait publier qu’il par- 
donne à Michel-Ange, qui doit reprendre ses travaux. (Va- 
sari, XII, Prosp. cron p. 376-379.) 

Michel-Ange travaille à la Madone et aux autres figures 
de la chapello de Saint-Laurent. (Vasari, XII, p. 207.) 

1530-1531. 

Clément VII fait recommander à Figiovanni, prieur do 
Saint-Laurent, dans des lettres, do 1530 à 1531, écrites à 
son frère, à Florence, de bien traiter Michel-Ange. (Che 
supra lutto Michelagnolo sia carczzato) , et do lui payer 
son traitement do cinquante écus par mois. Il exprime sa 
vive satisfaction de la diligence que Michel-Ange met h 
avancer les travaux de Saint-Laurent. (Gave, Carleggio, 
II, p. 221, 222.) 

Apollon, ébauché. Statue en marbre de grandeur na- 
turelle. Offices de Florence. (Vasari, XII, p. 212.) 

1531. 

Michel-Ango refuse les propositions du duc de Mantoue, 
afin de ne pas interrompre ses travaux de Saint-Laurent. 
(Gaye, Carleggio, II, p. 227, 228.) 

29 septembre. — Lettre d’ Antonio Mini, d’où il résulte 
qu’à cette date les figures de femmes de la chapelle étaient 
terminées et celles d’hommes ébauchées. Michel-Ange 
était alors très-fatigué et mal portant. (Gaye, Cartcg- 
giOj II, p. 229.) 

21 novembre. — bref de Clément VII, par lequel il or- 
donne à Michel-Ange de se ménager et de ne s’occuper 
absolument que des travaux de Saint-Laurent. (Bottari, Lcl- 
lere pilloriche , VI, n° 15, p. 54.) 


Digitized by Google 



CATALOGUES. 


3W 

C'est peut-être de cette époque que date l’admirable res- 
tauration du Faune dansant, des Offices de Florence. (La 
tôle et le bras sont de Michel-Ange.) 

1531 à 1532. 

Troisième contrat pour le Tombeau de Jules 1 1. ( Vasari, XI 1, 
Prosp. cron.j p. 378-383.) Il s’engage à élever le monu- 
ment à San Pietro in Vinculi, à faire six statues do sa 
main et à diriger le reste du travail. 

Les Parques, tableau à l’huile, hauteur 82 cent., long. 
61 cent. Palais Pitti, à Florence. La composition de cet 
admirable ouvrage est certainement de Michel-Ange. La 
peinture paraît être du Rosso Fiorenlino. 

Songe de Miciiel-Ange (les Vices découverts au jour 
du jugement dernier). Composition très-importante de Mi- 
chel-Ange, peinte à plusieurs reprises par ses élèves. 
L’exemplaire du musée de Madrid est le meilleur. Celui de 
la galerie nationale de Londres est faible, quoiqu’on l’attri- 
bue h Marcello Venusti. 

Enlèvement de Ganvmède. Exemplaire à Saint-Pé- 
tersbourg , exécuté par Battista Franco ; autres à Vienne 
et à Londres, à Berlin au Palais-Royal, et à Kensington. 

Les Vices tirant contre l’innocence, peinture à fresque 
exécutée (par Perino del Vaga?) à la villa Raphaël. Elle a été 
enlevée et se trouve aujourd’hui dans la galerie Borghèse, 
où on la donne pour œuvre du Sanzio. Le musée de Brera 
possède un très-beau lavis de cette composition, et la galerie 
royale d’Angleterre un dessin à la sanguine. Ces deux des- 
sins sont attribués à Raphaël, comme la peinture du palais 
Borghèse. Iis sont évidemment de la main de Michel-Ange, 
et l’un et l’autre du plus haut intérêt. Le sujet de cette com- 
position est assez obscur, mais une ancienne gravure, faite 
d'après un dessin perdu, en indiquerait clairement le sens. 
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Dans cette gravure, la tète d» Terme contre lequel tirent les 
Vices est celle de Michel-Ange lui-mème. (Duppa, Life of 
Michel Angelo Buonarroli , p. 335.) 

Les dates concernant ces quatre importantes compositions 
manquent absolument ; mais leur style me fait croire qu’elles 
doivent appartenir h la seconde moitié de la carrière de Mi- 
chel-Ange, et qu'elles sont postérieures au siège de Flo- 
rence. On donne encore comme appartenant à diverses 
époques de la vie de Michel-Ange, mais exécutés par ses 
élèves : 

Descente oe Croix, par Daniel de Voltaire, à la Trinité- 
des-Monts à Home ; 

Descente de Croix, à Saint-François, à Viterbo; 

Le Christ flagellé, par Sébastien del Piombo, à Saint- 
Pierre in Montorio ; 

Une partie au moins de la composition de la Résurrec- 
tion de Lazare, par Sébastien del Piombo, k la galerie 
nationale de Londres. Le dessin du Christ, de la main de 
Michel-Ange, se trouvait dernièrement encore chez M. Wood- 
bum à Londres. 

Saint-François stigmatisé, par de’ Vecchi, à Saint- 
Pierre in Montorio ; 

Le Christ au jardin des Oliviers, à la Pinacothèque 
de .Munich ; 

Le Christ sur la Croix, à Lucqucs; 

Le Christ a la Colonne, à Madrid ; 

Le Christ sur la Croix, au palais Doria; 

Deux Apôtres, au palais Horghèse ; 

La Vierge avec l’Enfant endormi, par Sébastien del 
Pioinbo, dans la collection de Biaise Castle. Ce tableau se- 
rait, d’après M. Waagen, le plus bel exemplaire de ce sujet 
souvent répété par les élèves de Michel-Ange. (Waagen, 
Treasures of Art in Gréai Brilain, 111, p. 133.) 

Le Christ sur la montagne, sujet souvent répété. L’un 

20 
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des plus beaux exemplaires, attribué à Marcello Venusti, se 
trouvait dans la collection Camuccini, à Rome ; 

Le Christ flagellé , réduction de la fresque de Saint- 
Pierre in Montorio, par Marcello Venusti, à Biaise Caslle 
(Waagen, Treasures of Art in Gréai Brilain, III, p. 188); 

L’Annonciation, par Marcello Venusti, palais Corsini, à 
Rome. Répétitions dans la sacristie do Saint-Jean-de-Latran, 
et à Apsley-IIouse; 

La Chute de Phaéton, sujet gravé d’après un dessin 
aujourd’hui inconnu, mais certainement de Michel-Ange. 
Nous savons qu’il le lit pour son ami Tommaso do’ Cava- 
licri (Yasari, XII, p. 272), et c’est sur l’esquisse de cette 
composition, possédée par Mariette, que se trouvait l’in- 
scription rapportée plus haut, p. 162. (Voir Condivi, Ob- 
servations de . Mariette , p. 76.) 

Crucifiement, par Sébastien del Piombo, au musée de 
Berlin; 

David et Goliath, par Daniel de Volterre, musée du 
Louvre (Ilarford, Life of Michael Angelo Buonarroli , II, 
p. 348); 

Saint Sébastien, par Sébastien del Piombo, à Longford 
Castle (Waagen, Treasures of Art in Gréai Britain , III, 
p. 140); 

La Vierge avec sept Saints et les deux Enfants, 
ligures grandes comme nature, à l’huile, sur bois. Collec- 
tion Buonarroti, à Florence. Ce tableau, gravé dans 1 ’Etru- 
ria pittrice, pl. 34, n’est certainement pas de Michel-Ange 
comme on le dit à Florence; mais la composition est bien 
de lui, et le carton, de la môme grandeur que la peinture 
et do. sa main, a passé dernièrement de la collection 
Woodburn dans celle de M. Robinson. C’est un ouvrage do 
la fin de la vie de Michel-Ange; mais je pense qu’il n’est 
point possible d’en préciser la date, non plus que celle des 
dessins qui ont servi de point de départ aux ouvrages cités 
plus haut et que j’ai réunis. 
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' 1532-1533. 

A la demande de Clément VII. Michel-Ange commence à 
s’occuper du Jugement dernier, et probablement aussi de 
la Chute des Anges rebelles, qui devait occuper l’au- 
tre extrémité de la chapelle Sixtine. (Gave, Carleggio, II, 
p. 308.) 

1534. 

A la mort de Clément VII (23 septembre), Michel-Ange 
interrompt les travaux de Saint-Laurent. 


Bref de Paul III, qui nomme Michel-Ange architecte, 
peintre et sculpteur du Vatican , avec un traitement de 
1,200 écus d’or par an. (Vasari, XII, p. 219, note 2, et 
Prosp. cran., p. 384.) 

7 septembre. — Lettre de Vasari à l’Arétin. Il lui en- 
voie une tête en cire et un dessin de Sainte Catherine, 
par Michel-Ange. (Bottari, Letlere pittoriche, III, n n 88, 
p. 192.) 


4 mai. — Au moment de quitter Florence, Charles- 
Quintva visiter les Tombeaux de Saint-Laurent, qui alors 
étaient complètement terminés. (Varchi, Sloria Fiorcnlina, 
liv. XIV. 

1537. 

4 juillet. — Dessin et modèle d’une salière en argent 
pour le duc d’Urbin. (Vasari, XII, Prosp. cron., p. 383, 
386.) 

Correspondance entre l’Arétin et Michel-Ange au sujet 
du Jugement dernier. (Bottari, Le Ucre pittoriche, II, n n 4, 
p. 22, et III, n" 22, p. 86-90.) 


Digitized by Google 



C ATAI.OG L ES. 


35 î 

Modèle d’un cheval en cire f lettre du ducd’Urbin, du 
12 octobre. (Vasari, Prosp. cron., XII, p. 387, 388.) 

18 décembre. — Bref de Paul III, au sujet du Tombeau 
de Jci.es et de la chapelle Sixtine, par lequel il concède 
à Michel-Ange un droit de passage sur le Pô, et lui assure 
une pension do 1,200 écus d’or, sa vie durant. (Vasari, XII, 
Prosp. cron., p. 388, 389.) 

1538 . 

Premières relations de Michel - Ange et de Vittoria 
Colonna. Vittoria Colonna naquit en 1490 à Marino; elle 
épousa le marquis de Pescara en 1307. Pescara succomba en 
1523 à Milan, des suites des blessures qu’il avait reçues à 
Pavie. Vittoria partit pour le rejoindre aussitôt qu’elle apprit 
la gravite do son état ; mais elle reçut à Yiterbe la nouvelle 
de sa mort, et n’alla pas plus loin. En retournant à Naples, 
elle ne s’arrêta que très-peu de temps à Rome, et ne vit très- 
probablement pas Michel-Ange à cette époque. En allant, 
en 1536, à Ferrare, elle passa quelques jours seulement à 
Rome, au palais Colonna, chez sa belle-sœur Jeanne d’Ara- 
gon. En 1537, elle était encore à Ferrare. Elle vint à Rome 
en 1538, et ce n’est que de ce moment que datent ses rela- 
tions avec Michel-Ange. Elle avait alors 48 ans et Michel- 
Ange en avait 64. (Giambatista Rota, Viladi Villoria Co- 
lonna. — Paulus Jovius, Vita d’Avalos, liv. I, — Harford, 
Life of Michael Angelo Buonarroli, II, p. 252 et suiv.) 
C’est à cette époque, ou aux années qui suivirent, qu'il 
faut rapporter les trois beaux dessins que Michel-Ange fit, 
d’après ses biographes (Condivi, p. 53, et Vasari, XII, p. 275, 
276) pour Vittoria Colonna. — 1° Descente de Croix, connue 
parle tableau de Sébastien del Piombo, venant de la col- 
lection Barberini, maintenant dans la collection de Biaise 
Castle. (Waagen, Treasures of Art in Gréai Britain, III, 
p. 188); 2° Christ et la Samaritaine, dont on possède une 
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ancienne gravure, et une peinture d'un auteur inconnu, 
dans la collection de Liverpool; 3° Crucifiement, dont 
une peinture par Marcello Venusti, se trouvait dans la col- 
lection de Lucien Bonaparte, à Rome. 

1540? 

Portrait de Vittoria Colonna, exposé en 1852 au 
palais Colonna. Le dessin et la composition de cet admirable 
ouvrage sont certainement de Michel-Ange. Il paraît peint 
par Marcello Venusti, et appartient maintenant à M. L). Cam- 
panari, à Londres. 

1541. 

23 novembre. — Lettre du cardinal Parisani au duc 
d’Urbin, dans laquelle il l’engage à consentir à ce que le 
tombeau de Jules II soit terminé par d’autres que par Mi- 
chel-Ange, mais avec ses conseils et à l’aide de ses dessins. 
(Gave, Carleggio , II, p. 290.) 

25 décembre. — Le Jugement dernier est terminé et 
découvert. (Vasari,XII, p. 224.) — Haut. If»"' 00. Larg. 13 ,u 30. . 
— Plus de 300 figures. — Les figures du bas de la compo- 
sition ont 2 met. ; celles du centre 3 mèt. à 3 met. I /2 ; 
celles qui entourent le Christ jusqu’à 4 mèt. — La copie 
de Marcello Venusti, au musée de Naples, a 2"‘ 65de hauteur. 

1542. 

20 juillet. — Michel-Ange est occupé aux peintures de la 
chapelle Pauline. (Voir sa supplique à Paul III, au sujet 
de la sépulture de Jules II. (Gave, Carleggio , II, p. 297- 
299.) 

20 août. — Dernière convention entre Michel-Ange et 
l’envoyé du duc d’Urbin, au sujet du tombeau de Jules II. 
Ce contrat ne fut pas ratifié par le duc d’Urbin. (Gave, Car- 
leggio, IL p. 301.) Cependant le monument était terminé 

20 . 
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en 11550. Trois seulement des six statues qui le composent 
sont de Michel-Ange, savoir : le Moïse, la Vie active et 
la Vie contemplative. (Ces deux dernières, en partie, pro- 
bablement, avec la collaboration de Raffaello da Montelupo.) 
Les trois autres, la Vierge, un Prophète et une Sibylle, 
sur les dessins de Michel-Ange, mais exécutés par Monte- 
lupo. (Vasari, XII, Commenlario, p. 323, 324.) La figure 
couchée de Jules est de Maso del Bosco. (Harford, Life of 
Michael Atigelo Buonarroti, II, p. 39.) 

Buste de Gabriele Faerno, au musée du Capitole. 

[Authenticité douteuse.] 

Porte de coffre-fort, avec, un bas-relief ovale représen- 
tant la Paix assise entre deux barbares enchaînés. Aux 
Offices de Florence, dans la salle des bronzes modernes. Ce 
bas-relief est gravé dans Cicognara. Storia délia scultura . 
pi. 36. 


15fj2. 

. Avant la fin de cette année, lettre très - importante de 
Michel-Ange dans laquelle il réfute toutes les accusations 
portées contre lui au sujet du tombeau de Jules II. (Va- 
sari, XII, Commenlario, p. 312-324.) 

1544. 

Constructions du Capitole. (Vasari, XII, p, 230.) 

1540-1545. 

Dessin d’uN monument funèbre pour Ckcchino Bracci. 
(Vasari, Croup, cron., p. 391.) Ce monument ne fut pas 
exécuté. 

Michel-Ange est malade à Rome, chez Luigi (Ici Riccio. 
(Gave, Carteygio, II, p. 296.) 
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1546 . 

8 février. — Lettre de François I tr à Michel-Ange. (Cata- 
logue du musée Wicar, à Lille, 1856, p. 149, 150.) 

Le duc Cosme cherche à attirer Michel-Ange à Florence. 
(Gaye, Carteggio , II, p. 232. ) 

Saint Sébastien. Ébauche en marbre, petite figure, 
achetée récemment par le musée de Kensington, à la col- 
lection Gigli Campana. On dit cette statue un ouvrage au- 
thentique de la vieillesse de Michel-Ange. Je ne l’ai pas vu. 

. 1547 . 

1*' r janvier. — Après la mort d’ Antonio da San Gallo, 
Michel-Ange est nommé architecte de Saint-Pierre par 
un bref de Paul III (Bonanni, llistoria lempli Vaticnni, 
Romæ, 1696), qui l’autorise à changer à son grêle plan 
de la construction. Il fait un nouveau modèle pour Saint- 
Pierre. (Vasari, XII, p. 226, 227.) 

Fin de février. — Mort de Vittoria Colonna. 

Michel-Ange exécute la corniche du palais Farnèse. 
(Vasari, XII, p. 231.) 

Probablement, vers cette époque, restauration du Gla- 
diateur mourant, au Capitole (le bras), et du Fleuve, au 
Vatican (la tête et le bras droit). 

1549 - 1550 . 

Michel-Ange termine les fresques do la chapelle Pau- 
line. — Voir l’oraison funèbre de Michel-Ange par Varchi, 
et Vasari, XII, p. 224, 225. 

1550 . 

1* r août et 13 octobre. — Lettres de Michel-Ange à Va- 
sari, dans lesquelles il lui parle des travaux de San Pietro 
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i\ Montorio, et de San Giovanni de’ Fiorentini. (V r a- 
sari, XII, p. 237, 238.) 

Il travaille à la Déposition de Croix, inachevée (Va- 
sari, XII, p. 226 et suivantes. Biaise de Vigenere, Les 
Images de Philostrate , Paris, 1629, p. 853) : le Christ 
descendu de la croix, soutenu par la Vierge, accompagnée 
de Nicodème et de l'une des Maries, groupe en marbre 
(figures plus grandes que nature) aujourd'hui derrière le 
maître-autel de Santa Maria del Fiore. Le musée de Ken- 
sington possède une étude anatomique en cire pour la jambe 
gauche du Christ. 

La petite Pieta, à laquelle il travailla, comme à la Dépo- 
sition, jusqu’à la fin de sa vie. On pense que c’est l’ébauche 
qui se trouve à Rome, dans la cour d’une maison voisine du 
Corso. 


1552. 

23 janvier. — Bref de Jules 111, qui confirme Michel- 
Ange dans sa charge d’ architecte de Saint-Pierre. (Col- 
lection Buonarroli.) 


1554. 

2 janvier. — Il dote la fille d’un certain Michèle, char- 
cutier. (Vasari, XII, Prosp. cron., p. 396.) 

Avril. — Lettre de Michel-Ange à Vasari, au sujet de la 
naissance de son neveu. (Bottari, Lettere pittoriclte, I, n°4, 
p. 4.) 

1555. 

28 septembre. — Vasari le presse, de la part du duc 
Cosme, de venir à Florence terminer la sacristie et I’es- 
CALIKR DE LA BIBLIOTHÈQUE DE SAINT-LAURENT. (Vasari, 

XII, p. 252.) 
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1556. 

Avant le mois de septembre, lettre de Michel -Ange à 
Vasari, sur la mort d’Urbino (Vasari, Prosp. cron., XII, 
p. 398; Bottari, Leltere pitloriche, I, n" 7, p. 7). — (Voir, 
au sujet d’Urbino, serviteur de Michel-Ange, Vasari, XII, 
p. 245, note 3.) 

■1 8 septembre. — Michel-Ange est dans les montagnes de 
Spoletto, où il s’est retiré à l’approche de l’armée espagnole 
sous la conduite du duc d’Albe. (Vasari, XII, p. 247.) 

1558. 

28 mars. — Lettre de Michel-Ange à la Cornelia, veuve 
d’Urbino. (Bottari, Leltere pitloriche, I, n° 13, p. 13. — 
Duppa, Life of Michel Angelo Buonarroli, p. 453.) 

Il est de plus en plus sollicité d’aller à Florence ; il s’en 
excuse; le duc va le voir à Rome. (Vasari, Prosp. cron., 
p. 399, 400, 402, 403.) 

Michel-Ange fait le modèle de la coupole de Saint- 
Pierre (Vasari, XII, p. 253 et suiv.). A Saint-Pierre, dans 
la salle de Saint-Grégoire. 


1559. 

Église de San Giovanni de’Fiorextini. (Gave, Carie; )- 
gio, III, p. 16, 17, 18, 19, 20, 22, 25. — Vasari, XII, 
p. 263. — Lettre de Michel-Ange à Cosme, duc de Flo- 
rence, à ce sujet. Bottari, Leltere pitloriche, I, n° 10, 

p. 10.) 

11 fait, pour Pie IV, le dessin d’un mausolée pour son 
frère, le marquis de Marignan. (Vasari, XII, p. 260.) 

Il fait le plan de la porte Pia, et d’autres portes de 
Rome. (Vasari, XII, p, 263.) 
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1560. 

13 septembre. — Lettre de Michel-Ange au cardinal de 
Carpi, dans laquelle il témoigne l'intention de se démettre 
de ses fonctions d’ architecte de Saint-Pierre. (Bottari, 
Lellere pitloriche, VI, n° 11, p. 43.) 

II transforme une salle des Bains de Dioclétien en une 
église qui prend le nom de Santa Maria degli Angeli. 
(Vasari, XII, p. 263.) 

1562. 

Intrigues de Baccio Biggio pour supplanter Michel-Ange. 
(Vasari, XII, p. 266.) 


1563. 

31 janvier. — Michel-An go est nommé président en second 
de l’Académie de dessin. (Vasari, XII, p. 285.) — Lettre 
de Vasari au duc de Toscane. (Gave, Carteggio, III, p. 
82, 83.) 


156Zi. 

1 8 février. — Mort de Michel-Ange. (Lettre de Gherardo 
Fidelissimi. Gave, Carteggio, III, p. 126, 127.) Michel- 
Ange mourut dans sa maison, au pied du Capitole. Via 
delle Ire pile, n° 62. — Obsèques de Michel-Ango. — 
Yarchi chargé de faire son éloge funèbre. — Monument à 
Santa Croce. (Vasari, XII, Prosp. cran., p. 403-409.) 

Les poésies de Michel-Ange ont, été publiées pour la pre- 
mière fois à Florence par son neveu, sous ce titre : « Le 
rime di Michelagnolo il reechio, raccolte da Michela- 
gnnlo sun ni pote. » (Firenze, i Giunti, 1623, in-i*.) L’ou- 
vrage fut réimprimé par les soins de Jean Bottari, à Flo- 


Digitized by Google 


MICHEL-ANGE. 


359 

rence, chez Manni, 1726, in-8°, « Con una lezione di lien. 
Varchi et dt,te di Mario Guiducci sopra di esse. » 

L’édition do Rome ( Rime e prosa, 1817, petit in-4") ren- 
ferme des poésies inédites tirées d’un manuscrit du Vati- 
can. Elle a été réimprimée par Silvestri. Milano, 1822, 
grand in- 16. 

M. Biagioli a publié (Parigi, 1821) une édition avec des 
commentaires estimés et la dissertation faite par Michel- 
Ange devant l’Académie de la Crusca sur le sonnet de Pé- 
trarque : Amor che nel pensier mio vive e régna. » 

M. Varcollier a donné (Paris, Hesse, 1826, in-8°) une 
traduction d’une partie des poésies de Michel-Ange, avec le 
texte en regard et des notes. 

Enfin, M. Lanneau-Rolland vient de publier (Paris, Di- 
dier, 1860, in-18), une traduction très-complète et en 
général très -fidèle des œuvres poétiques de l’artiste flo- 
rentin. 

Les manuscrits de Michel-Ange sont nombreux, et il en 
reste beaucoup à publier. La collection Buonarroti est très- 
riche et possèdo des pièces d'une grande importance. La 
bibliothèque du British Muséum a acquis dernièrement un 
ensemble de lettres et autres documents qui’ n’ont pas été, 
que je sache, encore dépouillés. Il renferme plus de cent 
cinquante pièces, entre autres des lettres de Michel-Ange à 
son père, à son frère, etc.; des mémoires sur divers sujets, 
écrits entre 1508 et 1563; des lettres adressées à Michel- 
Ange par Vittoria Golonna, Sébastien del Piombo, Ben\e- 
nuto Cellini, etc.; quatre lettres de Galilée à Michel-Ange le 
jeune. Il est vivement à désirer que la publication de ces 
documents, qui présentent certainement un grand intérêt, 
ne soit pas différée. 
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U52. 

Léonard de Vinci, fils nalurel de Ser Piero da Vinci, et 
d'une femme nommée Catarina, nait au château de Vinci, 
district d’Empoli, dans le Valdarno, (Dei, Elogj degli uo - 
mini illuslri Toscani. Lucca, 1771, II, p. 1 27. — Carlo 
Amoretti, Memorie sloriche su lavila,gli studj e le opéré 
di Lionardo dn Vinci. Milano, 1804, 1 vol. in-8”, — Gave, 
Earleggio, I, p. 223.) 

Il entre probablement vers 1566 dans l’atelier de Verroc- 
cliio. 

ÜG8? 

L’Ange dans lo tableau, le Baptême du Christ, de 
Verrocchio, à l’Académie de Florence. (Yasari, VII, p. 15.) 
Cet ange rappelle d’une manière frappante le saint Jean, 
dans l’admirable Madone de Fra Filippo Lippi, aux Innocents 
de Florence. 

i\ 
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\h 72 . 

Léonard est inscrit dans le livre rouge des débiteurs et 
créditeurs de la Compagnie des peintres. (Vasari, VII, 
Prosp. cron., p. 75.) 

Carton d’ÂDAM et Ève, pour une portière en soie et or, 
qui devait être faite en Flandre et était destinée au roi de 
Portugal. Ce carton, aujourd’hui perdu, appartenait, au 
temps de Vasari, à Octavien de Médicis, à qui il avait été 
donné parle neveu de Léonard. (Vasari, VII, p. 15, 16.) 

La Rondache, le Neptune, pour Antonio Segni, éga- 
lement perdus, sont aussi de cette époque. (Vasari, VII, 
p. 16, 17, 18. Amoretti, Mcmorie , p. 12.) 

Vierge a la Carafe (Vasari, VII, p. 17) appartint h 
Clément VIL Au xvir siècle, elle était encore au Vatican. 
(D’Argcnville, Abrégé de la Vie des Peintres, Paris, 
1762, I, p. 118.) 

Tète de Méduse. (Vasari, VII, p. 18.) Aux Offices de 
Florence. Ce tableau est peint à l’huile sur bois. Larg. 
66 cent. Haut. 43 cent. Au temps de Vasari, il appartenait 
au duc Cosme , et il ne paraît pas avoir quitté cette 
collection depuis lors. Son authenticité a cependant été 
contestée. On a dit que c’était une répétition du xvn* siè- 
cle. Je l’ai revu dernièrement, et je crois plus que jamais, 
autant à cause de quelques faiblesses évidentes, qui s’expli- 
quent par l'âge de l’auteur, qu’à cause de l’exécution ex- 
traordinaire de quelques-unes de ses parties, que c’est un 
ouvrage de la jeunesse de Léonard. 

11 * 80-1483 ? 

Saint Jérôme. Le saint est à genoux dans une grotte, avec 
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le lion à scs côtés. Un quart de grandeur naturelle, au musée 
du Vatican. Cette belle ébauche est bien évidemment de la 
main de Léonard, et doit être rapportée à son premier sé- 
jour à Florence. Elle a passé de la galerie Fesch au Vati- 
can. Fendant longtemps le cardinal n’avait que la tête du 
saint qui avait été coupée dans le panneau. 11 trouva -un 
jour chez un brocanteur de Rome le reste du tableau ayant 
encore le trou carré dans lequel s’adapta exactement le 
morceau qu’il possédait. 

La Vierge soutenant l’enfant Jésus. Chez lord North- 
wich, à Thirlestaine-House. Je n'ai pas vu ce tableau qui, 
suivant M. Waagen, serait très-authentique et des dernières 
années du séjour de Léonard à Florence. (Waagen, T rca- 
sur es of art in Gréai Uritain. III, p. 196.) 

Adoration des Mages. Offices de Florence. Ce tableau 
était, au temps do Vasari, chez AmerigoBenci. (Vasari, VII, 
p. 19.) Ébauche surbois, carrée, 2"‘36,— plus de trente figu- 
res. Colles du premier plan ont un mètre de haut. Le dessin 
de la Vierge rap|>elle celui de la Vierge aux Rochers, et 
ces deux tableaux sont très-probablement contemporains. 
Cependant I’Adoration des Mages a été fait h Florence, et 
fut probablement le dernier ouvrage que Léonard fit dans 
cette ville avant son départ pour la haute Italie, tandis que 
je crois que la Vierge aux Rochers a été exécutée au 
commencement de son séjour à Milan. 

1/j83 ? 

Vierge aux Rochers, musée du Louvre. Haut. 1 m 99. 
Long. 1‘" 22, cintré du haut, figures petite nature. Faite pour 
la chapelle de la Conception de l’église des Franciscains, à 
Milan. (Lomazzo, Trallalo dell’ arte délia piltnra. Roma, 
1844, liv. II.) Ce tableau a appartenu à François I tr . Peint 
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sur bois, il a été transporté sur toile, il y a quelques années. 
Il en existe une très-belle copie ou répétition chez le duc 
de Suflfolk, que quelques personnes regardent comme l’ori- 
ginal. Deux anges, qui étaient de chaque côté de cet exem- 
plaire, se trouvent dans la collection Melzi. Copie au musée 
de Nantes. Étude pour la tète, petite grisaille chez M. Hol- 
ford. (Waagen, Treasures of art in Cl real Britain, II, 
p. 194.) 

Léonard se rend à Milan, auprès du duc Ludovico Sforza. 
(Amoretti, Memorie, p. 19-24.) 

Lettre de Léonard à Ludovico Sforza. (A l’Ambroisienne 
de Milan. Manuscrit N fol. 382. Bottari, Letterc pillo- 
riche, I, appendice, n° 1, p. 467.) 

Jusqu’en 1590, Léonard ne parait pas avoir beaucoup 
peint. 11 fit cependant, à la demande de Louis, le portrait 
de Cécilia Gallerani, sa maîtresse. Ce tableau est perdu. II 
était surtout occupé, pendant cette période, de l’organisa- 
tion de I’Académie de Milan et du premier modèle du 

MONUMENT DE FRANÇOIS SFORZA. 

En 1489, il transporte la relique de saint Clou sous la 
dernière arche de la nef du milieu du dôme de Milan. 
(Amoretti, Memorie , p. 36.) Il dirige les fêtes pour les 
noces de Jean Galéas avec Isabelle d’Aragon, et en 1590 
celles données à l’occasion du mariage de Louis le More avec 
Béatrice d’Este. (Amoretti, Memorie , p. 22, 35.) 

U90. 

23 avril. — Il commence son livre f/e la Lumière et des 
ombres , et recommence le monument de François Sforza 
(Le manuscrit de Léonard, Delhi luce e dette ombre , porte : 
« A di, 23 aprile 1490. Chominclai questo libro e richo 
minciai il cavallo. » Manuscrit C, p. 15.) 
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Vierge portant l’enfant. Venant de la galerie Fesch. 
A M. Davenport Bromley, à Wooton Hall. Du commence- 
ment du séjour do Léonard à Milan, suivant M. Waagen. 
(Treasures of art in Gréai Brilain, III, p. 377.) 

Portraits de Louis le More et de sa ff.mme Béatrice. 
A l’Atnbroisienne, deux tiers nature, à l’huile, sur châtai- 
gnier. Celui de Louis a beaucoup souffert; celui de Béatrice, 
un peu plus haut que l’autre, est parfaitement intact. Elle est 
représentée de proGI. La peinture est très-claire, sèche, et 
d’une incrovablo précision. 

1490-1492. 

Il travaille au dôme de Milan. (Amoretti, Memorie, 
p. 20.) Quelques dessins du volume du Louvre paraissent 
se rapporter à ces travaux. 


149t. 

Il fait les décorations pour la joute de Galeazzo San 
Severino. (Amoretti, Memorie, p. 37.) 

1492. 

Il exécute des peintures et ordonne les décorations des 
svlles dans la forteresse (rocca) qu'habitait Louis le 
More. Dans le même temps, il fait des études pour rendre na- 
vigable le canal de la Martesana, de Trezzo à Milan, etcon- 
struit des bains pour la duchesse Béatrice, dans le parc du 
château. (Amoretti, Memorie, p. 37, 3s, 40.) 

1493. 

Le second modèle du monument de François Sforza 
était achevé ou au moins très-avancé, car il fut exposé sur 
la place du palais, sous un arc de triomphe élevé à cette 
occasion lors du mariage de Bianca Maria Sforza avec l’em- 
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pereur Maximilien. (Amoretti, Memorie, p. 41.) Les do- 
cuments relatifs à ce monument, qui fut détruit en 1499 
par les arbalétriers de Louis XII, manquent presque abso- 
lument. Je ne saurais citer que les croquis de cavaliers 
décrits par Vallardi, dans sa réimpression de Gerli (Dise- 
gni di Leonardo da Vinci , con noie illustrative da G. 
Vallardi. Milano, 1830, p. 5, notes), d’après une gravure 
que l’on attribue à Léonard lui-mème ; le beau manuscrit 
de la bibliothèque de Paris (Ancien fonds, petit in-folio, 
n° 9941), qui donne une idée assez complète de cet ou- 
vrage, et une très-belle étude d'homme à cheval dessinée 
à la sanguine (à l’Ambroisienne) et qui rappelle exacte- 
ment la miniature du manuscrit de Paris. Le cavalier 
n’a pas de coiffure; il est un peu gros, et le tout semble 
indiquer une étude faite d’après nature. Le monument de 
Léonard excita une très-grande admiration, et Pacioli en 
parle ainsi : « Admiranda e stupenda equestre statua, da 
l’invidia di quelle di Fidia e Prasilele in monte cavallo 
allutto aliéna. » (Luca Pacioli, Divina proportione,Xene- 
tiis, 1509, p.1 .) Les dimensions du monument étaient gigan- 
tesques, car Léonard avait calculé qu’il faudrait 100,000 
livres de bronze pour le couler, et une statue équestre de 
18 pieds ne pèse que 25,000 livres environ. D’après un 
très-curieux passage de ce même livre Divina propor- 
lione, cette statue aurait même été fondue. Elle pesait, 
dit Pacioli, 200,000 livres, et avait 12 brasses de hauteur 
(la brasse milanaise comptait 0,593 du mètre.) — Léonard 
a fait d’autres ouvrages de sculpture qui sont également 
perdus. Lomazzo le nomme « unico piltore eplaslicatore. » 

Il parle d'un Christ enfant, qu'il possédait lui-même, et 
d’un Cavalier en relief qui appartenait à un certain Leoni, 
sculpteur d’Arezzo. (Lomazzo, Trattato dell' arte délia 
pittura, liv. II.) 

Madone du palais Litta, è Milan. La Vierge inclinée. 
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presque de profil, allaite l’enfant. Celui-ci est d'une ampleur, 
d’une souplesse, d’une largeur de modelé, d’une beauté 
d’invention vraiment extraordinaires. Le visage de la Vierge 
est peint d’une manière un peu sèche qui dénoterait l’in- 
fluence flamande. On a contesté l’authenticité de ce tableau, 
mais il est admirable. 


169 6 . 

Figure allégorique de Louis le More «in figura di Ven- 
tura. » (Amorctti, p. 50.) Cet ouvrage est perdu. 

1695 ? 

Portraits de Louis le More, de Béatrice et de leurs 
enfants, des deux côtés du Calvaire , peint par Montor- 
fani, dans le réfectoire de Sainte-Marie-des-Gràces, à Mi- 
lan, vis-à-vis la Cène. (Amoretti, Memorie, p. 52.) Le 
Crucifiement de Montorfani est datée de 1595. Mais il 
semble résulter du texte de Vasari (VII, p. 24) que Léonard 
peignit ces portraits pendant qu’il travaillait à la Cène et 
après l’achèvement de la peinture de Montorfani. Ces ou- 
vrages, peints à l’huile, sont très-endommagés. 

1696 . 

Léonard dessine et grave soixante et une planches j>our 
le livre Divina proportione de Luca Pacioli. (Amoretti, 
Memorie , p. 53.) Amoretti pense que c’est à cette époque 
que Léonard fit le tableau de la Nativité, qui lui avait été 
demandé par Louis, pour être envoyé à l’empereur Maxi- 
milien. 

Léonard travaille à la Cène, de Sainte-Marie-des-Gràces 
(Amoretti, Memorie, p. 57); mais il n’est pas douteux que 
Léonard avait commencé au moins les études pource grand 
travail plusieurs années auparavant. Il était, encore occupé 
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à cette peinture en 1497 (Amoretti, Meniorie, p. 57), et la 
termina probablement l’année suivante. 

Les plus importantes parmi les copies plus ou moins 
anciennes de la Cène de Léonard sont : 1° Celle par 
Marco d’Oggione (peinte sur toile, de mémo grandeur 
que l’original, vers 1510) h l’Académie de Londres; 2° celle 
du musée do Paris, attribuée au même maître ( deux tiers 
de l’original); 3° celle de l’église de San Barnabe, à Milan, 
par Marco d’Oggione?; 4° le carton que Bossi exécuta 
pour servir de modèle à la mosaïque du Belvédère à 
Vienne , (ce carton est dans la galerie de Leuchtenberg, à 
Munich) ; cette mosaïque elle-même et la copie à l’huile que 
Bossi fit de son carton qui se trouve au musée de Brera ; 
5° une copie à l'huile, de la grandeur de l’original, à 
l’Ambroisienne, par Andrea Bianchi. Le musée de Brera 
possède une admirable étude, presque aussi grande que 
nature, aux crayons noir et rouge pour la tête du Christ ; 
et l’Ambroisienne, deux petites études pour la même tête, 
l'une au crayon rouge, l'autre au crayon noir, rehaussé de 
blanc. Les petites esquisses de l’Académie de Venise ne 
sont pas, comme on l’a prétendu, de la main de Léonard, 
et le beau et authentique dessin de la Cène, du musée du 
Louvre, ne peut pas être, comme paraissent le penser les 
commentateurs de la dernière édition do Vasari, le dessin 
d'ensemble do la composition de Sainte-Maric-des-Grâces, 
dont il diffère en quelques points très-importants (dans le 
dessin de Paris, le Christ est au bout de la table, tandis 
que.commo on lésait, dans la peinture de Milan, il occupe le 
centre de la composition.) Le dessin de Paris est vraisemblable- 
ment un des nombreux projets que Léonard dut faire avant 
de s’arrêter à celui qu’il exécuta à Sainte-Marie. — On as- 
sure que l’on conserve dans la galerie de Weimar de très- 
beaux dessins des têtes du Christ et dos Apôtres, mais jo 
ne les ai point vus, cette belle galerie étant très -mal à 
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propos formée au public depuis plusieurs années, et je ne 
peux par conséquent en parler; je crois d'ailleurs qu'il 
s’agit des dessins de Bossi. 11 faut mentionner comme très- 
importantes les treize tètes dessinées au pastel, dont trois, 
d’après M. Waagen , sont en Angleterre, et dont les dix 
autres (dix tètes sur huit feuilles), après avoir appartenu à 
Lawrence et au roi de Hollande, ont été vendues en 1 830 à 
la galerie de l’Ermitage. On a contesté l’authenticité de ces 
tètes en appuyant |>articulièrement sur ce qu’elles ne sont 
pas de la grandeur des peintures et qu’elles n’ont pu par 
conséquent servir do cartons à Léonard; mais on oublie que 
la Cène de Sainte-Marie n’est nullement une fresque, mais 
une peinture à l’huile, que Léonard n’a par conséquent pas 
eu à faire des cartons qui, à cause du mode d’exécution qu'il 
avait choisi, ne lui auraient été d'aucune utilité, que ces 
dessins au jiastel sont des études et que leurs dimensions 
ne sont d’aucune importance , qu’enfin il est plus que pro- 
bable que ces tètes sont celles dont parle Lomazzo et qu’il 
attribue à Léonard [...Fù molto usnto (il colorire a pastello) 
da Leonardo Vinci, il quale fece le teste di Cristo et 
degli Apostoli a questo modo eccellenti e miracolose, in 
caria. (Lomazzo, Tratlato, dell’arle délia pillura, liv. 111.) 

Cos tètes, connues depuis le temps de Léonard ou à peu 
près, ont toujours passé pour être de sa main. Elles ont ap- 
iwrtenu : au comte Àronati, au marquis Gasnedi, à la fa- 
mille Sacredo de Venise, qui les vendit au consul anglais 
Uduny. Elles furent alors divisées en deux parts, l’une de 
dix, l’autre de trois. Ce dernier lot échut à une dame an- 
g'aise dont on ne dit pas le nom, et dans la famille de 
laquelle il serait encore, d’après M. Waagen. Les dix autres 
tètes furent achetées par Thomas Lawrence, et, à sa mort, 
par le marchand de tableaux Woodburn, d'où elles passè- 
rent chez le roi de Hollande. Elles furent vendues en août 
1830 pour la somme de 17,200 francs à la galerie de l’Ermi- 
tage. 

21 . 
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Portrait OE Lucbezia CrivEU.i, musée du Louvre. Haut. 
6? cent., larg. 44 cenL, en buste, petite nature. 


U98. 

Léonard avait achevé son traité des Mouvements hu- 
mains, et il travaillait à son ouvrage sur le Mouvement 
local, et à celui sur la Percussion et les Poids. (Libri, 
Histoire des sciences mathématiques en Italie, III, p. 28.) 

A cette même époque, il avait, terminé son Traité de la 
Peinture. (Amoretti, Memorie, p. 76.) II faut remarquer 
que le livre que nous possédons n’est très-probablement 
pas l’œuvre originale de Léonard, mais une compilation de 
morceaux relatifs à la peinture, pris dans ses notes et dans 
scs manuscrits et ajoutés à l’ouvrage principal. L’auteur de 
cette compilation fut peut-être Melzi, à qui Léonard avait 
légué ses manuscrits, mais plus probablement Mazenta, à 
qui Melzi les donna. Une note très-importante de Mazenta, 
relative aux manuscrits de Léonard, à la manière dont ils 
étaient venus entre ses mains etdont ils furent dispersés, se 
trouve en effet à la fin de la dppie du Traité de la Pein- 
ture, de Léonard, donnée par M. del Pozzo à M. de Chante- 
lou ; copie qui servit pour les deux éditions de 1651. Cette 
copie del Pozzo se trouvait à la fin du siècle dernier dans la 
bibliothèque de Chardin. Je no sais ce qu’elle est deve- 
nue, mais la note de Mazenta a été traduite et publiée par 
Ven tu ri. {Essai sur les ouvrages physico - mathématiques 
de Léonard de Vinci, p. 33 et suivantes.) 

Le Traité de la Peinture de Léonard a été réimprimé 
plusieurs fois. La première édition fut faite d’après une co- 
pie d'un manuscrit de la bibliothèque Barberini, envoyé par 
M. del Pozzo à M. de Chantelou, sous ce titre : « Traita to 
délia pitlura cnn la vila delT islesso autore scritta da 
Rafaello du Fresne.» Parigi, Giac, Langlois, 1651. Deux 
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tomes en un vol. in-folio. Les gravures faites d'après des 
traits de Nicolas Poussin, retouchés et ombrés par Errard, 
softt de Lochon. La même année, M. de Chambrai, frère de 
M. de Chantelou, publia une traduction de ce livre (Paris, 
Jacques Langlois, in-folio), avec les mômes gravures. 

Les principales éditions du T ruilé de la Peinture sont 
les suivantes : 

Réimpressions do l’édition italienne de Paris. Naples, 
Riccardo, 1733, in-folio, et Bologne, 1786, in-folio. 

Leonardo da Vinci. Tralialo délia pittura, ridollo alla 
sua vera lezione. Firenze, Pagani, 1792, in-4°. Cette édi- 
tion fut donnée par l’abbé Fontani, d’après une copie de la 
Bibliothèque riccardienne. 

Leonardo da Vinci. Tralialo te. Milano, 1804. (Collection 
de classiques italiens) 1 vol. in-8». 

Leonardo da Vinci. Traita to, etc. Tratlo da un codiee 
délia Biblioteca vaticana. Tioma, de Romanis, 1817, 2 vol. 
in-4". 

La traduction française de M. de Chambrai a été rééditée, 
revue et corrigée. Paris, GifTart, 1716, in— 1 2. — Deterville, 
Paris, 1798, in-8°. Gault de Saint-Germain a donné une 
nouvelle traduction avec une Vie de Léonard. Paris, 
1703, in-8°, réimprimée à Genève. Sestié, 1820, in-8°. On 
possède également une traduction espagnole de ce livre. 
(Silva, Madrid, 1784 et 1829, grand in-4°.) 

Quant aux manuscrits divers de Léonard , possédés 
par Melzi, puis par Mazenta, ils sont aujourd’hui dispersés 
dans quelques collections publiques et privées. La biblio- 
thèque de l’Institut de Paris en conserve douze volumes ou 
môme treize en comptant pour deux le volume B, qui con- 
tient un appendice do dix-huit feuilles. Ils sont marqués 
par les premières lettres de l’alphabet, et c’est par ces let- 
tres qu’on les trouve désignés h l’ordinaire. Le Codex 
Atlanticus (marqué N), de beaucoup le plus considérable, 
est à l’Ambroisienne de Milan. Il contient 392 feuillets et 
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•1750 dessins. On conserve un volume dans la bibliothèque 
Trivulzi, à Milan, plusieurs feuillets au British Muséum et 
dans d’autres collections. Les manuscrits de Léonard sont 
écrits de droite à gauche et presque indéchiffrables, de 
sorte que jusqu’à maintenant on n’en a presque rien tiré, et 
qu’ils ont plus d’intérêt par les dessins dont plusieurs 
d’entre eux sont couverts que par le texte. 

Léonard passe pour avoir introduit à peu près à cette 
époque l’art de graver à Milan. On sait qu’il est l’auteur des 
soixante-une planches (gravées sur bois) du livre de Pa- 
cioli, Divina proporlione. La Bibliothèque impériale de 
Paris possède trois tètes do cheval sur une feuille; deux 
exemplaires de cet entrelacs de cordes portant : Academia 
Leonard i Vinci, reproduit par Amoretti en tête de son 
livre; une tête de vieillard, attribuée par Bartsch, à Man- 
tegna; — le British Muséum, deux tètes de femmes (l’une 
d’entre elles est gravée en fac-similé dans le « Catalogue 
raisonné of the select Collection of engravings of an 
amateur. » London, 1828, in-4°.)On connaît quelques au- 
tres gravures attribuées à Léonard, mais qui me paraissent 
peu authentiques. 

U99. 

Lettre de Léonard à Louis le More. (Amoretti, Memorie, 
p. 75.) 

Louis le More lui donne une vigne de seize perches près 
de la porte Vercellina. (Amoretti, Memorie, p. 77.) 

Note de Léonard relative a la chute du duc. (Manuscrit L 
sur la couverture.) 

Le MODÈLE DU MONUMENT DE FRANÇOIS SFORZA 6St brisé 
par les arbalétriers gascons de Louis XII. (Amoretti, Me- 
morie, p. 82. Lanzi, Storia pitlorica, III, p. 162.) 
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1^99-1500. 

Léonard part pour Florence avec Luca Pacioli. (Amo- 
retti, Memorie, p. 87, 89.) 

1500. 

Nouvelles études pour rendre l'Arno navigable do Flo- 
rence à Pise, dans son manuscrit N {Codex Atlanticus) ; 
dans le même manuscrit se trouvent deux cartes de la Tos- 
cane (fol. 45 et 109) où l’on voit qu’il voulait faire passer 
l’Arno par la plaine de Pistoja. 

1500-150Ù. 

Portrait de Madonna Lisa del Giocondo , connu 
sous le nom de Mono, Lisa , ou de la Joconde. (Vasari, 
VII, p. 30.) Musée du Louvre, sur bois. Haut. 77 cent. 
Larg. 53 cent., en buste, grande nature. Vendu à Fran- 
çois I er pour 4,000 écus d’or. Il y a de nombreuses copies de 
ce portrait, quelques-unes d’entre elles sont tres-bonnes et 
probablement par des élèves de Léonard : au musée de 
Madrid; à la Pinacothèque de Munich; à Londres, chez 
M. Hume et chez M. Woodburn ; à Saint-Pétersbourg, au 
musée de l’Ermitage; à Rome, chez le prince Torlonia; à 
la villa Sommariva, sur le lac de Corne; à Florence, à la 
Casa Mozzi. L’une des meilleures est celle de la collection 
Brownlow, sur bois. 

Figure de femme nue, couchée, sur bois, grandeur na- 
turelle, achetée par M. Morreau à la vente du roi Louis- 
Philippe. Maintenant chez lord Ward. 

1500. 

Carton de la Vierge avec sainte Anne et les deux 
enfants. (Vasari, VII, p. 29.) A l’Académie des beaux- 
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arts de Londres. Aux crayons noir et blanc. Petite nature. 

La Vierge sur les genoux de sainte Anne avec le 
Christ jouant avec un agneau. Musée du Louvre. A 
l’huile, sur bois. Haut. 1 m 70. Larg.l"' 29. Figures de gran- 
deur naturelle. D’après M. Waagen, le carton de ce tableau 
serait dans la famille de Platen, en Westphalie. (Waagen, 
Kunstwerke und Kïuutler in England und Paris, III, 
p. 426.) Copies : celles de Bernardino Lanino, avec quel- 
ques variantes, à Brera; celle de Salai, faite pour la sa- 
cristie do Saint-Celse, dans la galerie de Leuchtenberg, 
à Munich ; celle des Offices de Florence est également at- 
tribuée à Salai. Très-beau dessin d'ensemble à l'Académie 
de Venise, ainsi que diverses études de détails pour le 
même tableau. Cet ouvrage, dont Vasari croyait que Léonard 
n’avait fait que la composition, est mentionné par les con- 
temporains, entre autres par Paul Jove, dans une vie 
manuscrite de Léonard, que cite Bossi. (Bossi, Del Cena- 
colo di Leonardo da Vinci, Milano, 1810, in-fol.) Voir 
également dans Casio de’ Medici, Libro de’ fasli , etc., 
Bologna, 1535. Le sonnet CXLIV. « Per S. Anna che di~ 
pense L. Vinci che lenea la Maria in hrazzo, che non 
volea il filio scendessi sopra un agnello. » 

Portrait de Ginevra di Amekigo Benci. (Vasari, VU, 
p. 29.) On a cru avoir retrouvé ce portrait tantôt dans la 
Monaca, du palais Pitti, tantôt dans une tète de femme qui 
se trouve également à Florence, au palais Pucci. Quoique 
ces deux ouvrages soient très-beaux et de maîtres de l’école 
lombarde, ils ne sont, à ce que je pense, ni l'un ni l’autre 
de la main de Léonard. 

Tète de Madone. Musée de Parme. Petite nature. Gri- 
saille. [Authenticité douteuse.] 

1502 . 

Le duc Valentino nomme Léonard son architecte et son 
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ingénieur général. — Le 15 juillet de cette année, il est à 
Urbin, où il fait divers travaux; le 1* r août à Pesaro, le 8 
à Rimini, le 11 à Cesena, le 6 septembre à Cesenalico; 
puis il revient à Florence et voyage dans le sud de la Tos- 
cane. (Àmoretti, Memorie, p. 85, 86.) 

1503. 

25 janvier. — Il est au nombre des artistes appelés à 
donner leur opinion sur le lieu où l'on doit placer le David 
de Michel-Ange. Il opine pour la loggia dei Lanzi. (Gave, 
Carte go io, II, p. 455.) 

Il est à Pise pour les travaux de l’Arno. (Gave, Carleg « 
gio, II, p. 629.) 

1506. 

Mort de son père Pioro da Vinci. (Amoretti, Memorie, 
p. 91.) 

Voyage probable de Léonard à Rome, où il n’aurait fait 
qu'un très-court séjour, pendant lequel il aurait peut-être 
peint la fresque de San Onofrio, la Vierge avec le Dona- 
taire. (Gave, Carleggio, II, p. 99.) 

1501 - 1505 . 

Carton de la bataille r'Angiiiari. (Vasari, VII, p. 31, 
32.) On ne connaît (et même d'une manière très-insuffisante) 
que le groupe de quatre cavaliers disputant un drapeau. 
Cet épisode formait probablement, il est vrai, la partie 
la plus importante de la composition. Gravure d’ftde- 
linck, d’après une étude de Rubens. — Peinture faible, très- 
mal à propos attribuée à Léonard, au Palais- Vieux. Gravure 
dans V Etruria pittrice, planche XXIX, d'après la peinture 
du Palais-Vieux, ou un dessin de la casa Rucellai. Croquis 
de Raphaël, sur le coin d’un dessin de lui, qui a appartenu 
à Lawrence et qui est maintenant dans la collection d'Ox- 
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ford. — Voir aussi la note explicative écrite par Léonard lui- 
même. (Manuscrit N, folio 73, et Amorelti, Memorie, p. 87, 

88. ) Au mois d’avril 1505, le carton était terminé et la peinture 
commencéedans la salle du Palais-Vieux. Léonard l’abandonna 
en août 1503. Elle existait encore, mais très-détériorée en 
13 13. Léonard était payé quinze florins d’or large en or 
par mois, et on lui avait adjoint pour l'aider Antonio di 
Biagio et Ferraudo Spagnolo. (Guye, Cartegyio , II, p. 88, 

89. ) 

1505. 

Il fait les modèles des trois statues coulées par Rustici 
qui se trouvent sur la porte ouest du Baptistère à Florence. 
(Amoretti, Memorie, p. 90.) 

1506 et 1507. 

Correspondance du maréchal de Chaumont et de l'ambas- 
sadeur Pandolfini avec la seigneurie de Florence, au sujet 
de Léonard. (Gave, Cartegyio , II, p. 86 etsuiv.) 

Saint Jean-Baptiste. Musée du Louvre. Haut. 69 cent., 
larg. 57 cent., en buste, petite nature, sur bois. Mauvaise 
copie à l’Ambroisienne, attribuée h Salaino. 

Bacchus. Musée du Louvre. Haut. 1 "* 77, larg. 1 œ 15, 
figure entière, petite nature, sur toile. 

1507. 

Léonard est à Florence, où il fait deux Madones qui, à 
cette date, étaient presque achevées. (Gave, Curleggio, II, 
p. 96, 99. Bottari, Lellere piltoric/te, I, Appendice, n° 3, 
p. 471.) Ces deux tableaux paraissent perdus. 

Son portrait, par lui-même, aux Offices de Florence, 
do grandeur naturelle, à l’huile. 

Il est à Milan, où il reprend ses travaux hydrauliques. 
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En août de cette même année, il était de retour à Florence, 
et quoiqu’il n’eût pas fait de voyage en France avant cette 
époque, comme on l’a avancé (voir la lettre de Pandolfini 
à la seigneurie de Florence, Gave, Carleggio, II, p. 88), il 
portait déjà le titre de peintre du roi de France (Amoretti, 
Memorie, p. 98; Gave, Carleggio , II, p. 9fi). 

1508. 

Il écrit scn traité Del Canule délia Marlesana. (Amo- 
retti, Memorie, p. 95.) 

1509. 

Il achève le réservoir du canal de San Cristoforo, et 
Louis XH lui donne une prise d’eau de 12 pouces dans 
ce canal. Il dirige les préparatifs faits pour l’entrée de 
Louis XII à Milan. (Amoretti, Memorie, p. 95, 97.) 

Madone avec l’Enfant, à Vaprio, dans la maison de cam- 
pagne de Melzi. Cette fresque admirable et gigantesque (la 
tète seule de la Vierge a 6 palmes de haut) a été peinte sur 
le mur extérieur d’une chapelle. Elle est très-détériorée, 
mais ce qui en reste ne laisse aucun doute sur son authen- 
ticité. 

LÉ da debout. Il y a un exemplaire de cette composi- 
tion à la galerie Borghèse, un autre, gravé par Leroux en 
1835, était à Paris, il n’y a que quelques années, et a passé 
en Angleterre. 

Ces tableaux no sont pas de Léonard, mais leur composi- 
tion lui appartient si complètement que j’ai cru devoir 
mettre cette charmante création au nombre de ses ouvrages. 
— Dessin dans la collection royale d’Angleterre, attribué, 
mal à propos, je crois, à Raphaël. 

1511. 

Léonard revient à Florence, où il soutient un procès 
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contre ses frères pour l’héritage de son oncle Ser Francesco 
Vinci, mort en 1507. (Amoretti, Memorie, p. 9.) 

1512. 

Il esta Milan. (Amoretti, Memorie, p. 102.) 

La Vierge avec les deux enfants qui jouent auprès 
d’elle. Chez M. de Lasalle, à Paris. Haut. 38 cent., larg. 
30 cent. Ce beau tableau, qui a malheureusement subi de 
maladroites restaurations, paraît d’une authenticité incon- 
testable, et doit être rapporté à la dernière partie de la car- 
rière de Léonard. 

1514. 

Léonard part do Milan avec plusieurs de ses élèves, 
trouve Julien de Médicis à Florence et l’accompagne au 
sacre de Léon X. (Amoretti, Memorie, p. 104, 103.) 

Il fait à Rome, pour Baldassarre Turini da Pescia, da- 
taire de Léon X, deux tableaux, une Madone tenant dvns 
ses bras le petit Christ, et un Enfant. (Vasari, VII, 
p. 35.) 

Il commence un tableau que Léon X lui commande pour 
la fiancée de son frère Julien. (Vasari, VII, p. 35.) On dit 
assez généralement que ce tableau pourrait être la belle 
Sainte P’amille (demi-figures grandeur naturelle), de la 
galerie de l’Ermitage. La sainte Catherine qui se trouve 
dans ce tableau serait le j»ortrait de la belle-sœur de 
Léon X, ce qui donnerait la date. (D r Rigollot, Catalogue, 
de l’oeuvre de Léonard de Vinci, p. 38.) Je n’ai pas vu ce 
tableau, mais, d’après ce que j’ai entendu dire, je ne le 
crois pas de Léonard. 

1516. 

A la fin du mois de janvier, il part pour la France avec 
François l". qui lui alloue un traitement annuel de 700 écus. 
(Amoretti, Memorie, p. 110.) 
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1518. 

18 avril. — II est au château de Clou, près d’Amboise, 
où il fait ce jour même son testament. (Amoretli, Memorie, 
p. 123, 118.) 

1519. 

2 mai. — 11 meurt au château de Clou. (Amoretti, Me- 
morie, p. 119 et suivantes.) Lettre de Francesco Melzi 
aux frères de Léonard. (Botlari, Lettere pilloriche, I, Ap- 
pendice, n° IV, p. 472.) 
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U83. 

6 avril. — Raphaël naît à Urbin, en Ombrie. C’est très- 
probablement à tort que Vasari (VIII, p. 2) et la plupart 
des biographes le font naître le vendredi saint, qui serait 
le 28 mars de la période Julienne. Vasari a sans doute con- 
clu de ce qu’il savait que Raphaël était mort un vendredi 
saint, jour anniversaire de sa naissance, qu’il était né éga- 
lement le vendredi saint, qui tombait bien réellement en 
1483, sur le 28 mars. Mais Bembo, dans l’inscription qu’il 
composa pour son ami et qu'il fit mettre sur sa tombe, dit 

1. Le travail très -complet de M. Passavant sur Raphaël m'engage à 
ne donner dans ce Catalogue, à l'égard de l'œuvre tout au moins, que le 
classement et les renseignements les plus indispensables. Je renvoie au 
livre du savant directeur du musée de Francfort pour tout ce qui concerne 
la dimension des tableaux et une foule d'autres détails, d'ailleurs intéres- 
sants, ainsi que pour ce qui se rattache aux ouvrages apocryphes ou con- 
testés. C'est pour ne sortir en rien de cette réserve que je ne nomme mémo 
pas ceux de ces tableaux contestés ou peu connus qui se trouvent à Paris, 
entre autres 1' Apollon et Marsyas, de M. Morris Moore, dont l'opinion 
s’est avec raison beaucoup préoccupéo dans ces derniers temps. Mais 
parmi les tableaux qui ne sont pas assez connus, et qui méritent de 
l'ètre, il faut ranger lo Todib avec l'Anqh, appartenant à M. J. C'laye, 
auquel une signature de Raphaël, au moins très-ancienne, donne un inté- 
rêt tout particulier. 
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positivement qu’il mourut le 6 avril 1520, « jour pour jour 
âgé de 37 ans. » (Vixil annos XXXV U integer inlegros) : 
d’où il faut conclure que le mot anniversaire doit se com- 
prendre de la date du mois et non du vendredi saint. (Pas- 
savant, Raphaël d’Urbin et son père Giovanni Sailli. Paris, 
Renouard, 1860, 2 vol. in-8\ I, p. 26.) 

1491. 

7 octobre. — Mort de Maria Ciarla, mère de Raphaël. 
(Pungileoni, Elogio slorico di Raffaello Sanli da Urbino. 
Urbino, 1829-1831, p. 3.) 

1494. 

Mort de Giovanni Santi. (Pungileoni, Elogio slorico di 
Giovanni Sanli. Urbino, 1822, p. 137.) 

1495. 

Vers 1495, Raphaël entre dans l’atelier du Perugin. (Pas- 
savant, I, p. 48, 49.) 

L’enfant Jésus caressé par le petit saint Jean, 
copie à la détrempe, sur fond d’or, d’un groupe du tableau 
de Pérugin, du musée de Marseille. Cet ouvrage, le pre- 
mier de quelque importance que l’on connaisse de Raphaël, 
se trouve dans la sacristie de San Pietro Maggiore, à Pé- 
rouse. (Passavant, II, p. 3.) Études dans la collection 
d’Oxford. 

La Résurrection du Christ, pour l’église des Francis- 
cains, à Pérouse. Au musée du Vatican. Études pour les 
deux gardiens endormis (portraits de Perugin et de Ra- 
phaël) dans la collection d’Oxford. 

Les Archanges Michel et Raphaël. A la galerie na- 
tionale do Londres. Ces deux tableaux, qui étaient autrefois 
placés de chaque côté de la Naissance du Christ, de Pe- 
rugin, choz les Chartreux do Pavie, ont été attribués à ce 
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maître. Mais M. Passavant pense qu’ils sont de Raphaël. 
(Passavant, II, p. 4.) Ces deux tableaux sont peut-être 
postérieurs h l'année 1500. On voit dans la collection d’Ox- 
ford une étude pour I’Archange Raphaël, qui est de la 
main de Raphaël ; le saint Michel rappelle beaucoup le 
saint Georges, de Donatello, à Or San Michèle, à Flo- 
rence, ce qui semblerait indiquer que la composition au 
moins de ce tableau est do Perugin, qui connaissait Flo- 
rence, ou que Raphaël avait fait plus tôt qu’on ne le croit un 
séjour dans cette ville. 


1500. 

Premier séjour de Raphaël a Città di Castcllo? 

Bannière d’église, à Santa Trinité a Città di Castello. 
D'un côté la Trinité, de l’autre la Création d’Ève, pein- 
tures à la colle. 

Couronnement de saint Nicolas de Tolentino, fait 
pour l'église San Agostino a Città di Castello. Vendu en 
1789 à Pie VI. Le pape fit couper ce tableau en plusieurs 
morceaux qui ont tous disparu du Vatican lors de l’entrée 
des Français à Rome. (Yasari, VIII, p. 3. Pungileoni, 
Elogio, etc., p. 34.) L’étude pour ce tableau se trouve au 
musée Wicar, à Lille. 

Le Christ en croix avec quatre saints, chez lord 
Ward. 

Vierge, de la collection Solly. Au musée de Berlin. (Pas- 
savant, II, p. 1 0.) 

Marie-Madeleine et sainte Catherine, deux panneaux 
réunis dans un même cadre. Chez lo peintre Cainuccini, à 
Rome. 

Madone, de la comtesse Alfani, à Pérouse. (Passavant, IL 

p. 11.) 
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La Vierge avec saint Jérôme et saint François, au 
musée de Berlin. L’étude à la pierre noire, pour le saint Jé- 
rôme, au musée Wicar, à Lille. 

1502 . 

Voyage de Raphaël à Sienne, et sa coopération aux tra- 
vaux du Pinturicchio. (Vasari, VIII, p. 5, et V, Commenta- 
rio alla vita del Pinturicchio.) 

1503 ? 

Le Couronnement de la Vierge. (Vasari, VIII, p. 3.) 
Dans la partie inférieure du tableau, les douze apôtres, 
qui entourent le tombeau vide de la Vierge. Musée du 
Vatican. Les trois tableaux de la preddla, 1’ Annoncia- 
tion, I’Adoration des Mages et la Présentation, sont 
dans la même galerie. 

Madone, du comte Stafla, à Pérouse. (Passavant, II, 

p. 1&, 16.) 

Le Songe d’un chevalier, avec l’esquisse à la plume. 
Galerie nationale, à Londres. 

Portrait d’un jeune homme. Galerie de Kensington. 

150 /*. 

Mariage de i.a Vierge, signe et daté de 1Î>04. Musée de 
Brera. Ce tableau, presque identique à celui de Perugin, au 
musée de Caen, fut fait pour l’église de San Francesco a 
Città di Castello. (Vasari, VIII, p. 4.) L’étude pour la Tète 
de la Vierge est au musée Wicar, à Lille. 

Saint Sébastien, chez le comte Lochis, à Bergame. (Pas- 
savant, II, p. 20.) 

Séjour de Raphaël à Urbin. (Vasari, VIII, p. 7, 8.) 

Le Christ au mont des Oliviers, fait pour le duc 
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d’Urbin. Chez M. Fuller Maitband, à Stanstead. Sussex. (Pas- 
savant, II, p. 21.) 

Petit Saint Georges. Musée du Louvre. Esquisse à la 
plume, aux Offices de Florence. La composition de ce ta- 
bleau rappelle beaucoup le bas-relief .de Donatello, qui est 
au-dessous de sa statue de saint Georges, à Or San Michèle. 

Petit Saint Michel. Musée du Louvre. 

Les trois petits tableaux du musée DE Berlin, frag- 
ments d’une predella (Rumohr. Jtalienische Forschun- 
gen, 111, p. 41. Passavant, II, p. 24.) 

t tr octobre. — Lettre de recommandation de Giovanna 
délia Rovere au gonfalonier Soderini. (Bottari, Leltere pil- 
loriche, I, n° 1, p. 1. Passavant, I, p. 495.) 

Madone, du grand-duc. Palais Pitti. 

Madone, du duc de Terranuova. Musée de Berlin. Ce ta- 
bleau, de 1504 suivant M. Passavant, serait de 1505 d’après 
M. Waagen. 

Portrait d’un jeune homme. Pinacothèque de Munich. 

Petite Madone, de lord Cowper. A Panshangcr, près 
Hertford. 

Tableau pour le couvent de Saint-Antoine-de-Padoue, à 
Pérouse, en trois parties, dont deux, le Père éternel, à 
mi-corps, dont l’étude est au musée Wicar, à Lille, et la 
Vierge avec les deux enfants, sainte Catherine, sainte 
Dorothée, saint Pierre et saint Paul, sont au palais 
royal de Naples. Les cinq parties qui composent la predella, 
et dont trois seulement paraissent être de Raphaël, sont dis- 
persées en Angleterre. (Vasari, VIII, p. 9. Passavant, I, p. 71, 
et II, p. 27-30.) 

1505 . 

Madone, de la famille Ansidei (Vasari, VIII, p. 8), datée 

«2 


Digitized by Google 



CATALÜOUBS. 


386 

de 1505. Chez le duc de Marlborough, au château de Blen- 
heim. Des trois parties de la predella représentant les 
scènes de la vie de saint Jean-Baptiste, deux sont restées en 
Italie. La mieux conservée des trois appartient au mar- 
quis de Lansdowne. (Passavant, II, p. 32.) 

Pax Vobis, au comte Tosi, à Brescia. (Passavant, II, 
p. 32.) 

Tète peinte à fresque sur une brique. A la pinacothèque 
de Munich. 

Fresque, à San Severo, à Pérouse. (Vasari, VIII, p. 8.) 
Les six saints qui forment le bas du tableau ont été exécu- 
tés par le Perugin. Deux inscriptions indiquent, l’une, que la 
partie supérieure de l’œuvre, par Raphaël, est do 1505, 
l’autre, que la partie inférieure, par Perugin, est de 1521 . 

29 décembre. — Raphaël est chargé par les nonnes de 
Monte Luce, près de Pérouse, de peindre une Assomption de 
i.a Vierge, pour leur église. 11 n’exécuta pas alors cette 
peinture, et quitta Pérouse en laissant mémo inachevée sa 
fresque de San Severo et se rendit à Florence. (Quatremère 
de Quincy. Histoire de la vie et des ouvrages de Raphaël, 
p. 29.) 

1506. 

Portrait d’Agnolo Doni et de sa femme Maddalena 
Strozzi, au palais Pitti. 

Portrait de femme. A la tribune des Oflices de Flo- 
rence. 

Sainte Famille au Palmier. Ce beau tableau a fait par- 
tie de la galerie d’Orléans. Il appartient maintenant à lord 
Ellesmere, à Londres. C’est probablement l’un des tableaux 
que Raphaël lit pour Taddeo 'l’addei. 
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La Vierge pans la prairie. L’un des deux tableaux que 
Raphaël fit pour Taddeo Taddei. (Vasari, VIII, p. 6.) Gale- 
rie du Belvédère, à Vienne. Signé et daté de 1506. 

Madone do la casa Tempi. A la pinacothèque de Munich. 
Le carton pour ce tableau est au musée Fabre, à Mont- 
pellier. 

La Vierge au Chardonneret. (Vasari, VIII, p. 6.) A la 
tribune des Offices de Florence. Composition à la pointe 
d’argent, au musée Wicar, à Lille. 

Voyage probable de Raphaël à Bologne, où il se lie avec 
Francia. 

Le petit saint Georges, avec l’ordre de la Jarretière. 
Commandé par le duc d’Urbin pour être offert à Henri VII, 
qui l'avait nommé chevalier de Saint-Georges. Au palais de 
l’Ermitage. 

Sainte Famille avec saint Joseph sans barbe. (Passa- 
vant, II, p. 44.) Au palais de l’Ermitage. 

Petite Madone, de la galerie d'Orléans. A M. B. DelesserL 
à Paris. 

Ces deux derniers tableaux sont vraisemblablement ceux 
que Raphaël peignit pour le duc d’Urbin. (Vasari, VIII, 
p. 7.) 

Portrait de Raphaël, par lui-mème. Aux Offices de 
Florence. Salle des portraits. 

Les Trois Grâces. Ce tableau rappelle beaucoup le 
groupe antique qui se trouve dans la bibliothèque de Sienne. 
Chez lord Ward. 

Portrait de deux Moines à la détrempe. A l’Académie 
de Florence. Rumohr, Wicar et M. Passavant donnent ces 
deux portraits à Raphaël; mais cette attribution me paraît 
contestable. 
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PORTRAIT DE FEMME. Au palais Pitti. 

Sainte Famille, pour Domonico Canigiani. (Vasari , 
VIII, p. 10.) A la pinacothèque de Munich. Dessin à la 
plume, au duc d’Aumale, venant de la collection Reiset. 

1507 ? 

Sainte Famille avec l’enfant Jésus assis sur un 
agneau. Au musée de Madrid. (Passavant, II, p. 55.) 

Sainte Catherine d'Alexandrie. A la galerie nationale 
de Londres. Le carton de même grandeur au musée du 
Louvre. 

Le Christ mis au tombeau, pour Atlanta Baglioni. (Va- 
sari, VIII, p. 9, 11. Passavant, I, p. 95, II, p. 57-G2. Ru- 
mohr, Ualicnische Forschungcn, III, p. 69, 71.) Signé et 
daté de 1 507. Chez le prince Borghèse, h Rome. Le dessin, 
d’après la gravure de Mantegna, qui servit de point de dé- 
part à cet admirable tableau, se trouve dans le livre d’es- 
quisses de Raphaël, à l’Académie de Venise. 

Le tympan de ce tableau, représentant le Père éternel, 
est resté à San Francesco, de Pérouse. Les trois pièces du 
gradin (la Foi, 1' Espérance et la Charité), peintes en gri- 
saille, sur fond vert, sont au musée du Vatican. 

Madone a l’oeillet. — Au comte Francesco Spada, à 
Lucques ? (Passavant, II, p. 62-64.) 

La Vierge au voilb. Musée du Louvre. M. Passavant 
pense (II, p. 64 et 108) que le tableau de Paris a été exé- 
cuté à Rome à peu près on même temps que la Vierge de 
Foligno. Son opinion n’est appuyée que sur ce que l’on re- 
connaît dans le fond du paysage quelques détails de ruines 
qui ressemblent à celles qui se trouvent dans la Vigne Sae- 
chetti, près de Saint-Pierre. Je ne puis partager son opi- 
nion, et ce tableau me semble avoir au plus haut degré le 
caractère des œuvres florentines de Raphaël. 11 se pourrait 
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cependant que Raphaël n’eùt exécuté ce tableau qu’à Rome, 
comme une répétition d’un autre tableau presque semblable, 
aujourd’hui perdu, mais que nous connaissons par de nom- 
breuses copies anciennes. Le carton original, sans paysage 
dans le fond, et avec des changements dans le saint Jean 
qui, au lieu de joindre les mains, montre le Christ, esta 
l’Académie de Florence. Ce carton est plus grand que le ta- 
bleau de Paris. 11 porte : Haut. 80 cent., larg. 73 1/2. 

1508. 

Madone, de lord Cowper. A Panshanger, datée do 1508. 

Madone de la casa Colonna. Musée de Berlin. 

La Belle Jardinière. Musée du Louvre. On a contesté 
que ce tableau fût celui que Raphaël fit pour être envoyé à 
Sienne (Vasari, VIH, p. 12), et qn’il laissa inachevé en 
chargeant son ami R. Ghirlandajo de terminer le manteau 
bleu de la Vierge. On basait cette contestation sur ce que 
le tableau étant signé et daté de 1507, on ne s’expliquerait 
pas comment Raphaël, qui ne quitta Florence qu’en 1508, 
aurait mis son nom, un an avant son départ, à un ouvrage 
non terminé. MaisM. Passavant (II, p. 67 à 70), en exami- 
nant la signature avec plus do soin, a lu avec raison, 
croyons-nous, 1508, ce qui fait tomber la difficulté. Le 
manteau de la Vierge rappelle d’ailleurs très-évidemment la 
manière de R. Ghirlandajo. Le carton de ce chef-d’œuvre, 
dessiné à la pierre noire, est chez le duc de Leiccster, au 
château de Ilolkham, en Angleterre. 

Raphaël écrit quelques lignes à Pàris Alfani, sur un des- 
sin représentant une Madone. Au musée Wicar, à Lille. 

La Vierge au Baldaquin, Galerie Pitti. Ce tableau, dont 
l’exécution fut interrompue par le départ de Raphaël pour 

22 . 
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Rome, resta à l’état d'ébauche. Il rappelle beaucoup la ma- 
nière de Fra Bartolommeo. 

Portrait d’un jeune homme. Musée Fabre, à Montpel- 
lier. L’attribution de cet admirable portrait est très-contes- 
tée. M. Passavant le donne il R. Ghirlandajo, au moment 
où il se préoccupait de Léonard de Vinci. {Passavant, II, 
p. 367.) Î1 a appartenu à Alfieri. 

La Vierge avec les deux enfants, chez le prince 
Esterhazv, à Vienne. L’est une ébauche qui paraît avoir 
été abandonnée en même temps et par la même raison que la 
Vierge au Baldaquin. (Passavant, II, p. 72.) 

1 1 avril. — Raphaël est encore à Florence, d’où il écrit 
à son oncle maternel Simone Ciarla. (Quatrcmère deQuincy. 
Histoire de la vie et des ouvrages de Raphaël, p. 431.) 

5 septembre. — Il est à Rome, d’où il écrit à Francia au 
sujet de son portrait. (Malvasia, Felsina pittrice. Bologna, 
1678, II, p. 48. Passavant, I, p. 498). Voir aussi comme 
preuve des rapports d’intimité qui existaient entre Raphaël 
et Francia, et qui font supposer que Raphaël avait fait entre 
1500 et 1508 un voyage à Bologne, le sonnet de Francia à 
sa louange : « Ail’ ecvellente pittore Raffaello Satucio (sic), 
Zeusi del nostro secolo , di me Francesco Raibolini, 
detlo il Francia. » (Passavant, 1, p. 494.) 

1508-1511. 

Chambre de la Signature, au Vatican 

1508. 

1. La Dispute du Saint Sacrement. Au-dessus : la 
Théologie et Adam et Èvb. 

Trois Sonnets de Raphaël (Passavant, I, p. 192, 193) se 
trouvent sur les dessins pour la Dispute du Saint Sacre- 
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MENT, l’un au British Muséum, les doux autres dans la col- 
lection d’Oxford. 

2. L’École d'Athènes. Au-dessus : la Philosophie 
et 1’ Astronomie. M. Passavant suppose que cette fresque, 
qui n’est pas datée, a été exécutée après le Parnasse. 
Mais comme cette dernière peinture, ainsi que la Juris- 
prudence sont de 1511, il paraît plus naturel de placer, 
comme le fait M. Gruyer (Essai sur les fresques de Ra- 
phaël, au Vatican, p. 77), l’exécution de ce grand ou- 
vrage immédiatement après celle de la Dispute du Saint 
Sacrement. Il est impossible de croire que Raphaël ail fail 
la Jurisprudence, le Parnasse et I'École d’Athènes, en 
une seule année. II se pourrait, il est vrai, qu’il eût mené 
de front l’exécution de ces ouvrages, et qu’il les eût ter- 
minés à peu près on même temps. Le carton de I’École 
d’Athènes sans l'architecture est à l’Ambroisienne de 
Milan. 

1511. 


3. Le Parnasse. Au-dessus : la Poésie et le Supplice de 
Marstas. Au-dessous, deux grisailles : Alexandre faisant 
serrer les oeuvres d’Homère, et Auguste s’opposant a 
la destruction de l’Énéide. 

4. La Jurisprudence. Sur la fenêtre : la Jurisprudence, 
entre la Force et la Modération. A droite : Justinien 
remet le digeste a Tribonien. A gauche : Grégoire IX 
publie les décrétales. Au-dessus : la Justice et le Juge- 
ment de Salomon. 

Portrait de Jules IL Au palais Pitti. Très-belle répé- 
tition à la tribune des Offices. Ce portrait était, au temps 
de Vasari, à Santa Maria del Popolo, à Rome. (Vasari, VIII, 

p. 21.) 

Portrait de Raphaël, vu do trois quarts, assis devant 
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une table. L’original parait perdu, mais il y en a plusieurs 
répétitions. (Passavant. II, p. 96.) 

Portrait du marquis Federico de Mantoue. Chez 
M. Lucv, près Warwick. (Passavant, II, p. 96.) 

Portrait de Mahgharita (appelée on ne sait pourquoi 
la Fornarina), maîtresse de Raphaël. Au palais Barberini. — 
Copies au palais Borghèse, au palais Sciarra Colonna, au 
palais Barberini à Rome. Ce portrait pourrait être un peu 
antérieur à cette époque, car Raphaël aimait depuis doux 
ou trois ans déjà la Margharita, si, comme cela paraît pro- 
bable, c’est à son amour pour elle que se rapportent les son- 
nets mentionnés plus haut. 

Portrait d’un jeune homme, la tète appuyée sur sa 
main. Musée du Louvre. 

Madone de Lorette. Se trouvait au temps de Vasari à 
Santa Maria del Popolo, avec le Portrait de Jules IL (Va- 
sari, VIII, p. 21). L’original parait perdu. Il yen a de nom- 
breuses copies anciennes : au Louvre; au musée de Brera, à 
Milan; au musée de Naples ; chez le duc d'Aumale. 

Madone, de la casa Aldobrandini, chez lord Gravagh. 

Madone, de la maison d’Albe. Galerie de l’Ermitage. Ces 
deux, tableaux ont très-probablement été exécutés pendant 
que Raphaël peignait la Dispute. 

Madone, de Foligno, peinte pour le maître-autel de l’Ara- 
Cœü, au Capitole. (Vasari, VIII, p. 24.) Musée du Vatican. 


1512. 

Le Prophète Isaïe. (Passavant, II, p. 112.) A fresque 
sur un pilier de San Agostino, à Rome. 

Portrvit de Bindo Ai.tovjti. Pinacolhèque de Munich. 
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Portrait dit de la Fornarina. Aux Offices de Flo- 
rence, daté de 1512. J’ai revu dernièrement ce merveilleux 
portrait, et il m'est plus que jamais impossible de l’attribuer 
à un autre que Raphaël. 

La Vierge avec l'enfant debout. Chez M. Mackintosh, 
à Londres. 

Madone, de la galerie Bridgewaler, chez lord Ellesmere. 
Ce tableau a appartenu au poëto Rogers. Il est très-endom- 
magé. 

La Sainte Famille, de Naples. Musée de Naples. Très- 
nombreuses copies. (Passavant, II, p. 121-124.) 

La Vierge au poisson. (Vasari, VIII, p. 29.) Musée de 
Madrid. 

1512 à 1514. 

Chambre d’IIéliodore, au Vatican. Cette salle était ter- 
minée le 1" août 1514. (Pungileoni, Elegio, Passavant, II, 

p. 128.) 

1. Héliodore chassé nu temple. Au-dessus : le Buisson 
ardent. (La fresque d’IIÉLionoRE est presque entièrement 
de la main de Raphaël.) 

2. La Messe de Bolsène, datée de 1512. Au-dessus : le 
Sacrifice d’Abraham. 

3. Saint Jean arrête la marche d'Attila. (Très-beau 
dessin au musée du Louvre.) Au-dessus : Dieu ordonne a 
N oé DE SORTIR DE L’ARCHE. 

4. La Délivrance de saint Pierre, datée de 1514. Au- 
dessus : V Échelle de Jacob. 

Les peintures des socles et des embrasures, faites, pour la 
plupart du moins, d’après des dessins de Raphaël, par ses 
élèves, sont tellement détruites, soit par le temps, soit par 
les restaurations de Carie Maratte, qu’on en distingue à 
peine les sujets. 


A. 
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Madone dell’ impannata, faite pour Bindo Altoviti. (Va- 
sari, VIII, p. 33.) Galerie Pitti. L’exécution de ce tableau 
appartient, au moins en très-grande partie, aux élèves de 
Raphaël. Dessin dans la collection royale d’Angleterre. 

Raphaël et son maître d’armes. Musée du Louvre. 
Attribution très-discutée. On a nommé le Pontormo, Sébas- 
tien del Piombo et d’autres. Comme d’excellents juges le 
donnent encore à Raphaël, je laisse ces remarquables por- 
traits parmi ses œuvres. 

Portrait de Ph.edra Inohirami. Palais Pitti. 

151 k. 

17 août. — Raphaël est nommé architecte en- chef de 
Saint-Pierre, par un bref de Léon X,daté du l' r août, la 
deuxième année de son pontificat. (Boltari, Lettere piltori- 
chc, VI, n" 2, p. 23. Passavant, I, p. 505.) 

Les Prophètes et les Sibylles, à Santa Maria délia Pace, 
à Rome, les Prophètes, très-inférieurs aux Sibylles, ont 
été peints par Timoteo Viti sur les dessins de Raphaël. (Pas- 
savant, II, p. 138-142.) 

La Galatée. Fresque à la Farnesine. (Pungileoni. Elogio, 
p. 104.) Les annotateurs de Vasari (Vasari, VIII, p. 22 et 45, 
noies) pensent que cette peinture a été exécutée dès 1511 
ou 1512, mais je crois avec M. Passavant (II, p. 143-145) 
qu’elle est de 1514. 

Lettre de Raphaël à Castiglione. (Bottari, Lottere pitlo- 
riche, I, n® 52, p. 116. Passavant, I, p. 501.) 

Portrait de Bernardo Dovizio da Bibiena. Musée de 
Madrid. 

1" juillet. — Raphaël écrit de Rome à son oncle Simone 
Ciarla, cà Urbin. (Pungileoni, Elogio, p. 158. Passavant, I, 
p. 499.) 
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Sainte Cécile. (Vasari, VIII, p. 31. Pungileoni, Elogio , 
p. 144.) A la pinacothèque de Bologne. Commandé dès 
1313 par le cardinal de Santi Quattro, ce tableau ne fut en- 
voyé par Raphaël à Francia qu’en 1513 (Vasari, VI, p. 13), 
et placé dans l’église de San Giovanni in Monte, près de 
Bologne, qu’en 1517. (Passavant, II, p. 149.) 

La Vision d’Ézéchiel, galerie Pitti. Ce tableau, com- 
mandé par le comte Vicenzo Ercolani, de Bologne, dès 1510 
(Vasari, VIII, p. 32; Malvasia, Felsina pittrice, I, p.44), ne 
fut exécuté que vers 1514. Le texte de Vasari indique 
même d’une manièro précise qu’il ne fut fait qu’ après la 
sainte Cécile. La belle copie achetée par N. Poussin, pour 
M. de Chantelou, passait autrefois pour l’original, et il se 
pourrait très-bien que ce fût une répétition par Raphaël lui- 
même. Elle se trouve aujourd’hui chez sir Thomas Baring, 
à Stratton. • 

Portrait de Baldassarre Castiglione. Musée du 
Louvre. (Passavant, II, p. 134.) Une copie de ce portrait, 
lavée au bistre par Rembrandt, se trouve dans la collection 
Albertine, à Vienne. 

Pietro Bombo, dans une lettre qu'il écrit au cardinal 
Bibiena (19 avril 1516), mentionne le Portrait de 
Castiglione. 

151Üi à 1517. 

Chambre de l’incendie du bourg. Les peintures de 
cette chambre portent la date de 1517, mais il est très- 
vraisemblable que les cartons furent commencés dès 1514, 
et que la date n’indique que le moment où l'ouvrage entier 
fut terminé. 

1 . L’Incendie du bourg. Études très importantes à la san- 
guine, dans la collection Albertine de Vienne : l'homme qui 
porte son père; les deux femmes avec l'enfant à genoux; le 
jeune homme qui se laisse glisser le long du mur. L esquisse 
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de la Femme qui porte un vase est aux Oflices de Florence. 

2. La Victoire remportée sur les Sarrasins. 

3. Le Serment de Léon III. 

i. Le Couronnement de Charlemagne. 

Ces trois dernières compositions sont presque entièrement, 
sinon complètement de la main des élèves de Raphaël. Elles 
sont très-endommagées, et, par ce qu’on en voit encore, 
elles paraissent même, à l’égard de la composition, très-in- 
férieures à I’Incendie du bourg. On y trouve , comme dans 
la Salle d’IIéliodore, de nombreuses allusions aux évé- 
nements du temps. Les peintures des socles et celles des 
embrasures des fenêtres offrent encore moins d’intérêt. 

1515. 

Bref de Léon X (6 septembre 151 5, troisième année de son 
pontificat), par lequel Raphaël est chargé d’acquérir les 
marbres pour les travaux de Saint-Pierre et de conserver 
les inscriptions antiques. (Pclri Bembi. Epislolarum Leo- 
nis decimi pont. max.nominc scriptorum. Lugduni, 1538, 
liv. XVI, et Bottari, Letlere pilloriche, VI, n° III, p. 25.) 

Projet d'un rapport de Raphaël à Léon X sur les édifices 
de Rome antique. (Bibliothèque de Munich, texte dans Pas- 
savant, II, p. 508.) 

Deux dessins d’hommes nus, à la sanguine, envoyés 
par Raphaël à Albert Diirer, avec une inscription de ce 
dernier qui indique la date de 1515. Collection Albertine, à 
Vienne. 

Raphaël va à Florence, sur l’ordre de Léon X, pour pren- 
dre part au concours pour la Façade de Saint-Laurent. 
(Vasari, VIII, Prosp. cron., p. 65, et Bottari, Letlere pil- 
loriche, n° 27, p. 70.) 

Plans des palais Ugoccioni et Pandolfini, à Florence? 
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1516. 

Exécution des mosaïques de la chapelle Chigi, 
d’après les dessins de Raphaël. (Inscription avec la date 
sur le flambeau du Génie, qui accompagne Vénus.) La 
Chapelle elle -même avait été commencée par Raphaël 
beaucoup plus tôt, probablement sous Jules II. Elle n’était 
pas entièrement terminée en 1519, lorsque Chigi fit son tes- 
tament. (Passavant, II, p. 385.) 

Le Jonas, statue en marbre, de grandeur naturelle, dans 
la môme chapelle, est très-probablement de la main de 
Raphaël. L’Élie, qui lui fait pendant, est de Lorenzetto. 

Groupe en marbre, représentant un enfant mort porté 
par un dauphin. L’original paraît perdu, mais le moulage 
existe dans la collection des plâtres de Dresde. Le comte 
de Bristol, à Down-Hill, en Irlande, en possède une imi- 
tation qui a été exposée à Manchester en 1857. Mais elle 
n’est pas fidèle, comme l’a prouvé M. Hetner, conservateur 
des plâtres de Mengs, à Dresde. (Passavant, II, p. 375.) 

Ouvrages d’architecture, exécutés à Rome par Ra- 
phaël. (Passavant, II, p. 380-397.) 

Les Loges du Vatican. Cinquante-deux Tableaux. In- 
nombrables petits sujets et arabesques. Les cartons 
pour les tableaux furent probablement exécutés par Jules 
Romain, d’après de légères esquisses à la sépia, de Ra- 
phaël , dont on connaît un assez grand nombre. Jules 
Romain peignit aussi les quatre tableaux de la première 
coupole pour servir do modèle et dirigea l’exécution du 
tout. Les ornements en stuc, fleurs, fruits, feuillages, etc. 
sont de Jean d'Udine. 

23 


Digitized by Google 





CATALOGUES. 


1515 à 1516. 

Les Cartons pour les tapisseries de lv Chapelle 
Sixtine. (Passavant, II, p. 190.) Les sept cartons qui exis- 
tent encore et qui sont conservés à I lampion Court, sont : 
1° La Pèche miraculeuse; 2° Conduis mon troupeau; 
.3” Saint Pierre et saint Jean guérissant un paraly- 
tique ; 4° la 51 or t d’Ananie; 5° Élymas aveuglé; 6° Saint 
Paul et saint Barnabe a Systrie ; 7° Saint Paul prê- 
chant a Athènes. Les onze tapisseries faites d’après les 
cartons de Raphaël étaient terminées et arrivées à Rome le 
î I avril 1518. (Gave, Carteggio , II, p. 222.) Prises par les 
troupes de Charlcs-Quint en 1527, ces tapisseries furent 
transportées à Lyon. Clément VII en offrit 160 ducats, mais 
le marché ne se conclut pas. Elles devinrent propriété du 
connétable Anne de Montmorency, qui , après les avoir fait 
restaurer, les vendit au pape Jules III, en 1555. Volées en 
1789, les Juifs, qui en devinrent propriétaires, en brûlèrent 
une, pour en tirer l’or qu’elle contenait, et vendirent les 
autres à des marchands de Gènes. Pie VII les racheta en 1 808. 
Chacune de ces tapisseries a coûté 2,000 ducats d’or. (Pas- 
savant, II, p. 189, 225.) 

Le M \rtyre de sainte Cécile. Fresque dans la chapelle 
de la Magliana. (Passavant, II, p. 227.) 

Sept Tableaux, dans la chambre de bains du cardinal 
Ribiena, au Vatican, par des élèves de Raphaël. 

Mariage d’Alexandre avec Roxane, fresque venant de 
la villa Raphaël, peinte très-probablement par Perino del 
Yaga. (Passavant, II, p. 235.) Chez le prince Borghèse, à 
Rome. 
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Portrait d’Antoxio Tebaldeo. Chez M. Scarpa, près 
de Trévise. (Passavant, II, p. 238.) 

Portraits d’Andrea Navagero et d’AGosTixo Beaz- 
zaxo. Ces portraits sont perdus, mais ceux qui existent 
dans la galerie Doria et qui sont connus sous le nom de 
Bartole e Balde, en seraient, d’après M. Passavant, une 
excellente et ancienne copie. (Passavant, II, p. 239.) 

1516. 

3 avril. — Raphaël va revoir Rivoli avec Bembo. Casti- 
glione, Navagero et Beazzano. (Lettre de Bembo au cardinal 
de Santa Maria in Portico. Vasari, VIII, Prosp. cron., 
p. 65.) 

La Vierge a la Chaise. Palais Pitti. Deux esquisses au 
musée Wiear, à Lille. 

La Vierge aux Candélabres. Chez M. Murô, à Londres. 

La Vierge della Texda. A la pinacothèque de Munich. 
L’exécution de ce tableau, comme celle de la plupart des 
derniers ouvrages de Raphaël, est en grande partie de la 
main de ses élèves. 

Le Spasimo di Sicilia, transporté sur toile, par Bonne- 
maison, pendant qu’il était à Paris. Cet admirable tableau 
est aujourd’hui au musée do Madrid. Dessin à la sanguine 
du Groupe des Femmes, à l’Académie de Florence. 

La Visitation. Musée de Madrid. Mis sur toile comme le 
précédent, à Paris. 

La Sainte Famille sous le Chêne. Musée de Madrid. 
Exécutée probablement par Francesco Penni. (Passavant, II, 
p. 249.) Copie au palais Pitti. 

Sainte Famille, dite la Perle. Musée de Madrid. 
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1517. 

Le Grand saint Michel. Musée du Louvre. Signé et 
daté de 1517. 


1518. 

La Grande Sainte Famille, dite de François I". Musée 
du Louvre. Signée et datée de 1518. 

Ces deux tableaux, commandés par Laurent de Médicis, 
lui furent envoyés onsemblo par la voie de Lyon, où ils 
étaient adressés aux Barthalini. (Gaye, Carteggio, II, 
p. 146.) 

Sainte Marguerite. Musée du Louvre. Répétition avec 
changements au musée de Vienne. 

Portrait de Léon X. Palais Pitti. (A gauche le cardinal 
Giulio de’Medici, qui fut pape sous le nom de Clément VII ; 
à droite le cardinal Lodovico de’ Rossi.) L’admirable copie 
d’André del Sarte est au musée Bourbon, à Naples. 

Portrait de Jeanne d’Aragon. Musée du Louvre. 

La Petite Sainte Famille. Musée du Louvre. 

Portrait de Laurent de Médicis. (Vasari, VIII, p. 34.) 
Musée de Montpellier. Il est douteux que ce soit l’original. 

Fresques représentant I’Histoire de Psyché à la Far- 
nésine. Il est probablo que c’est en 1517 et 1518 que Ra- 
phaël fit les dessins d’après lesquels ses élèves exécutèrent 
ces belles peintures. 


1518. 


Portrait du Joueur de violon. Palais Sciarra. Signé 
de 1518. 
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La Vierge entre saint Sixte et sainte Barbe. Musée 
de Dresde. Ce tableau a été peint sur toile. Copie du 
xvii* siècle, au musée de Rouen. 

La Maîtresse de Raphaël?? Palais Pitti. N° 243. Il 
m’est impossible de partager l’opinion de M. Passavant (II, 
p. 276). Je ne pense pas que ce portrait puisse être attribué 
à Raphaël; mais comme il offre certainement une ressem- 
blance bien marquée avec la Vierge de Saint-Sixte, il m’a 
paru intéressant de le noter. 

Saint Jean-Baptiste. Pour le cardinal Colonna. (Vasari, 
VIII, [>. 48.) A la tribune des Offices de Florence. Sur toile. 
Belle étude à la sanguine, aux Offices de Florence. 

1519. 

La Salle de Constantin. Raphaël fit encore une partie 
des dessins pour cette salle. Il fit peindre sous ses yeux, et 
d’après ses cartons, par Jules Romain et Francesco Penni, 
les deux figures do la Justice et de la Douceur. Ces deux 
figures sont, exécutées à l’huile d’après les procédés qu’em- 
ployait Sébastien del Piombo. Raphaël mourut avant que les 
grandes peintures de cette salle fussent commencées. 

La Transfiguration. (Vasari, VIII, p. 48-50.7 Musée 
du Vatican. Ce tableau, commandé par le cardinal Jules 
de Médicis, pour son église épiscopale do Narbonne, était 
presque achevé lorsque Raphaël mourut. C’est Jules Romain 
qui le termina. (Passavant, II, p. 293.) 

Le Couronnement de la Vierge. Musée du Vatican. Ce 
tableau avait été commandé dès 1505 à Raphaël par les 
religieuses de Monte Luce, près de Pcrouse, qui avaient 
même payé au peintre un à-compte de trente ducats d’or 
sur le prix total. Lorsque Raphaël mourut, ce grand ouvrage, 
dont il s’était cependant occupé à diversos reprises, était à 
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peine dessiné sur le panneau. Il fut exécuté par Jules Ro- 
main, qui se chargea de la partie supérieure, et par Fran- 
çois Penni, qui fit la partie inférieure du tableau. 

1520. 

6 avril, vendredi saint, entre neuf et dix heures du soir, 
mort de Raphaël. [Pungileoni, Elogio, p. 24. Gave, Carteg- 
gio, II, p. 151 . Voir aussi, pour ce qui concerne ses obsèques 
et son tombeau au Panthéon, Passavant. I, p. 2KO-2S4, et 
Appendice. XVI.) 
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